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Quasi una seconda patria. Lorenzo Lotto e le Marche
Lorenzo Lotto ebbe con la Marca di Ancona un legame profondo e duraturo, caratterizzato da 
almeno quattro soggiorni prolungati (1506-1508; 1510-1513; 1533-1539; 1549-1556) e da rapporti 
umani e professionali che lo portarono a lavorare per diversi centri di questa regione anche negli 
anni trascorsi altrove, a Venezia, Bergamo e Treviso. Se questa affermazione potrebbe apparire quasi 
scontata agli occhi dei conoscitori o anche dei semplici appassionati dell’artista, sostenuta com’è 
dalle numerose opere del maestro veneziano ancora oggi visibili nelle città per le quali furono 
realizzate, molto resta ancora da capire sulle motivazioni e le circostanze storiche che condussero 
Lotto a muoversi nelle Marche. Cosa lo spinse? Con chi entrò in contatto? Chi lo accolse, lo aiutò e 
lo apprezzò? Chi furono i suoi committenti? E ancora, cosa dipinse esattamente, quando e con quale 
effetto sul pubblico e gli altri artisti?
Il presente contributo ha provato a fornire alcune risposte a queste domande, soprattutto 
avvalendosi di un sostanzioso corpus di documenti inediti su Lorenzo Lotto e su molti personaggi 
a lui legati, committenti delle sue opere, amici o figure di riferimento, raccolto in anni di ricerche 
negli archivi marchigiani, che permette di gettare luce su diversi punti oscuri della vicenda tanto 
complessa e sfaccettata del pittore, sul contesto in cui si svolse e di meglio leggerne le opere. Il filo 
conduttore dei rapporti con le Marche e i “marchigiani” sarà dunque usato per un riesame globale 
della vita di Lorenzo Lotto.
Da Treviso alla Marca di Ancona (1503-1508). L’esordio del “pictor celeberrimus”
Quando Lotto compare per la prima volta con certezza a Treviso, nel giugno del 1503, è già adulto 
e affermato come artista: nei documenti risulta orfano di padre e ha raggiunto i venticinque anni 
canonici per poter agire legalmente1. Nonostante il successo ottenuto lavorando per il vescovo 
Bernardo de Rossi e probabilmente anche per la regina Caterina Cornaro, e nonostante gli stimoli 
che gli provenivano dal fervido ambiente umanistico diffuso fra Treviso e Asolo2, nel 1506 il “pictor 
celeberrimus”3 decise di spostarsi a Recanati per dipingere il polittico dell’altare maggiore della locale 
chiesa di San Domenico (cat. IX.22), il cui contratto viene stipulato nella città marchigiana il 20 
giugno di quell’anno (cat. III.6)4. Ad attirarlo erano stati probabilmente l’offerta di una retribuzione 
di 700 fiorini, un compenso veramente elevato5, e la possibilità di collocare un’importante pala 
d’altare nella chiesa posta nel cuore della città, al centro dei movimenti e dei traffici connessi alla 
fiera di Recanati. Ma l’intenzione del giovane artista non era quella di rimanere a lungo nelle 
Marche: il 18 ottobre del 1506, infatti, egli era di nuovo a Treviso ad accordarsi con il padrone di 
casa affinché mantenesse libero fino al suo ritorno l’alloggio che aveva occupato in città con il suo 
allievo Domenico6. Al momento non sappiamo come Lorenzo Lotto fosse entrato in contatto con i 
committenti recanatesi. Qualche informazione la fornisce soltanto la supplica rivolta dai domenicani 
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al Consiglio comunale di Recanati per ottenere un sussidio per il dipinto. L’istanza viene discussa 
il 17 giugno 1506 con il supporto di un disegno realizzato da Lotto dell’“ancona magni pretii” e il 
confronto con alcuni dei migliori dipinti allora visibili a Recanati, probabilmente di Lotto stesso 
secondo l’interpretazione letterale di un passaggio del documento, in realtà alquanto controverso7. 
Se di Lotto, queste “pitture” potevano essere dipinti o disegni portati con sé da Treviso appositamente 
per mostrarli ai committenti, ma non è nemmeno del tutto da escludere la possibilità che opere 
dell’artista potessero aver già circolato in città negli anni immediatamente precedenti attraverso la 
fiera di Recanati8. Per aver predisposto un disegno, è evidente che il pittore doveva aver già avuto 
contatti con i domenicani recanatesi o uno dei responsabili del convento, e aver forse potuto già 
prendere visione della chiesa di San Domenico, ma non sono emersi elementi chiarificatori su chi 
avesse intercettato l’artista e dove. Monaldo Leopardi per primo aveva lanciato l’idea, ripresa in 
seguito da Pietro Gianuizzi e soprattutto da Pietro Zampetti, di un possibile precocissimo soggiorno 
di Lotto a Recanati, risalente addirittura al 1495 circa, forse a seguito del padre Tommaso che 
Zampetti ipotizzava potesse essere un mercante frequentatore della fiera9. L’ipotesi, che resta priva 
di riscontri concreti, è stata contestata energicamente soprattutto da Mauro Lucco10. Se, in sostanza, 
resta ancora nell’ombra questo snodo fondamentale, altri aspetti della storia del dipinto si possono 
invece chiarire grazie ai documenti.
Una serie di attestazioni archivistiche rivela come il progetto di rinnovare la pala dell’altare 
maggiore della chiesa di San Domenico risalisse a diversi anni prima e come il finanziamento 
dell’ambizioso polittico beneficiasse del concorso di numerosi privati cittadini. La prima menzione 
che ho potuto trovare è del 24 maggio 1494: si tratta del testamento del sellaio Urbano Urbani di 
San Severino, ma cittadino recanatese, fratello del pittore Ludovico Urbani, anch’egli stabilito da 
diversi anni a Recanati dove si dedica prevalentemente alla professione di sellaio. Urbano destinava 
duecento fiorini alla fattura di un’ancona per l’altare maggiore di San Domenico nella quale sarebbe 
dovuta essere dipinta l’immagine di sant’Urbano e un’altra figura a scelta del rettore della chiesa, 
precisando di essere disposto a versare la somma anche qualora il dipinto fosse stato realizzato 
prima della sua morte11. Urbano pensava forse che l’opera potesse venir affidata al fratello, da lui 
nominato esecutore testamentario, che in città aveva lasciato diverse pale d’altare, fra cui il trittico 
per la chiesa di Santa Maria della Piazza dei Silvestrini, il polittico smembrato di cui restano i Santi 
Ludovico da Tolosa e Francesco, entrambi nel museo diocesano di Recanati, e la Madonna col Bambino 
e i santi Antonio abate e Nicola, già nella chiesa di Santa Maria di Castelnuovo12. Il legato venne 
sostanzialmente rispettato, poiché sulla destra del trono della Vergine, come ricordato per primo da 
Vasari, si trova sant’Urbano (fig. 1). Piuttosto che con Urbano I, papa e santo, Augusto Gentili ha però 
identificato il personaggio con Urbano V – a rigore soltanto beato – anche in virtù della tavoletta 
con i santi Pietro e Paolo che è suo attributo e del fatto che fosse stato il primo pontefice a recarsi 
in pellegrinaggio a Loreto, riconoscendone pertanto la legittimità13. Forse a causa della necessità 
di reperire i fondi o per altri motivi ignoti, il progetto restò però sulla carta per oltre dieci anni, 
fino a concretizzarsi, come visto, nel giugno del 1506 o poco prima. Nel contratto di commissione 
del polittico i committenti sono i responsabili del convento, il priore frate Agostino “hispano”, il 
teologo maestro Giovan Domenico e il sindaco Gaspare di Giannino: una verifica incrociata con 
altri atti notarili coevi dimostra che la patria di frate Agostino non era affatto la Spagna, come 
indicato dal notaio Piergiorgio di Antonio, ma la Germania e precisamente Ratisbona14. Questa 
scoperta, oltre a essere un monito “metodologico” sull’importanza, ove possibile, di contestualizzare 
la ricerca d’archivio, che non dovrebbe mai limitarsi alla caccia al tesoro di singoli documenti, è 
stimolante poiché la componente nordica nello stile del polittico recanatese, e segnatamente il 
profondo influsso di Dürer, è un dato ormai acquisito, ribadito recentemente da Mauro Lucco che 
ha pensato a un possibile soggiorno di studio di Lotto a Venezia, prima della partenza per Recanati, 
nel settembre-ottobre 1506, nel quale l’artista poté studiare la Festa del Rosario e altre opere del 
maestro di Norimberga15. Il contributo comunale per il dipinto venne erogato nella misura di cento 
fiorini da corrispondere in tre rate, di cui la prima entro Natale, la seconda e la terza entro le fiere 
rispettivamente del 1507 e del 1508; un’ulteriore annotazione chiarisce che la prima tranche fu 
versata molto presto, già nell’agosto del 1506, attraverso il pagamento di una multa, segnando 
probabilmente l’imminenza dell’avvio dei lavori che dovevano prevedere innanzitutto la costruzione 
della carpenteria, compresa la cornice16. Fin dal 26 luglio del 1506, tuttavia, una prima donazione 
privata era andata a incrementare il budget per l’opera. Quel giorno Francesco Polini, orefice di 
Recanati, si impegnava a versare a frate Agostino teutonico 50 fiorini entro due anni a patto che 
fossero usati solo e soltanto “in fabrica sive magisterio cone maioris altaris dicte ecclesie Sancti 
Dominici de Recaneto noviter fabricande”17. Qualche mese dopo, il 9 febbraio 1507, altri cinquanta 
ducati venivano destinati alla fattura dell’ancona dell’altare maggiore della chiesa di San Domenico 
da una certa donna Vannella, suocera del medico maestro Marcantonio18. Se la prassi di convogliare 
lasciti testamentari o donazioni verso opere d’arte o lavori architettonici di particolare impegno 
è del tutto comune, qui risalta l’identità di uno dei finanziatori, cioè di Francesco Polini. Orefice 
con un’attività ben attestata a Recanati e Loreto, Francesco, detto Cecco, è il padre di Girolamo, il 
personaggio ricordato nel Libro di spese diverse di Lotto per aver convissuto con lui a Venezia fra 
il 1548 e il 1549, sposandovi Nicolasa, figlia dell’orafo “eretico” Alessandro Caravia: il documento 
fornisce pertanto a mio parere la prova dei contatti precoci fra il maestro veneto e la famiglia Polini, 
già da me ipotizzata, che, come si vedrà, costituirà uno dei maggiori contatti dell’artista in terra 
marchigiana19. Il 24 novembre del 1506, infine, i domenicani avevano avuto in prestito dal comune 
venticinque tavole per costruire la stanza “pro pictore cone”: dalla fine di novembre al più tardi, 
Lotto doveva essere dunque al lavoro20. Lo ritroviamo però con assoluta certezza a partire dal luglio 
del 1507, l’anno centrale per l’affermazione definitiva a Recanati: il 10 luglio “magistro Laurentio 
pictore” testimonia a una compravendita di buoi effettuata da Gaspare di Giannino in una casa di 
proprietà del convento di San Domenico21. Dieci giorni dopo “magister Laurentius pictor” ottiene da 
Antonio di Angelo Gionta, depositario del denaro per l’ancona da fare nella chiesa di Santa Maria di 
Castelnuovo, 25 ducati acconto dei 100 promessi al pittore da Alessandro Mencioni, prevosto della 
chiesa22. Si trattava ovviamente della futura Trasfigurazione per l’altare maggiore di quell’edificio, 
un’opera che era stata progettata da mesi, visto che il 20 maggio 1506 un lascito testamentario di 
50 fiorini veniva destinato per l’ancona dell’altare maggiore della chiesa23 e visto soprattutto, come 
noto, che il prevosto, nel febbraio del 1507, aveva già ottenuto dal comune un contributo proprio 
di 100 fiorini per la detta pala24. Con ogni verosimiglianza a muoverlo era il desiderio di assicurarsi 
i servigi del pittore, che probabilmente stava incantando tutti con il meraviglioso polittico che 
prendeva forma giorno dopo giorno dentro il convento domenicano. 
Come “magister Laurentius pictor cone sancti Dominici” Lotto viene infatti menzionato in 
uno dei documenti più interessanti e anche più misteriosi relativi al suo primo soggiorno recanatese. 
L’atto risale al 27 luglio 1507: il maestro veneto risulta creditore di 17 fiorini da un certo Francesco di 
ser Giovanni da Montecassiano, a nome del quale Lotto aveva versato il denaro al “maestro che aveva 
fatto la figura di San Sebastiano”25. Nulla di più e di altro è emerso dagli archivi sulla natura di questa 
immagine di san Sebastiano per la quale Lotto si era fatto intermediario e la scarna annotazione 
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notarile non consente di appurare con assoluta certezza se si trattasse di un dipinto o di una scultura, 
manufatto verso il quale fa propendere la dicitura “figura” utilizzata26. Il pensiero è andato a uno 
dei pezzi più pregevoli e meno noti della statuaria di primo Cinquecento attualmente conservato 
a Recanati, nella chiesa di San Domenico: una statua di San Sebastiano in terracotta a grandezza 
naturale collocata in una nicchia della navata destra della chiesa (fig. 2). Nonostante la presenza di 
una ridipintura che la ricopre di bianco, emerge la notevole qualità del manufatto che una tradizione 
storiografica recanatese ricorda come opera del “Torregiano già scultore raro”27. Nel 2011 Matteo 
Mazzalupi la pubblicava in un articolo in cui rendeva noto il contratto di commissione stipulato 
da Pietro Torrigiani a Camerino, il 1° aprile 1500, per l’esecuzione di due statue perdute dell’Angelo 
Gabriele e della Vergine Annunciata, volute dalla locale confraternita del Corpo di Cristo; tale 
circostanza rafforza la verosimiglianza di contatti in area marchigiana dello scultore fiorentino, attivo 
nel gennaio del 1500 anche a Fossombrone, dove aveva realizzato una pala d’altare in terracotta per la 
chiesa di San Francesco28. Sarebbe dunque auspicabile un restauro della statua, che, oltre a costituire 
il recupero di un’opera d’arte di indubbio valore e a verificare l’attendibilità del riferimento allo 
scultore fiorentino, potrebbe essere l’occasione per valutare l’ipotesi qui formulata di una possibile 
connessione della scultura al documento del luglio 1507 e dunque di un inedito rapporto artistico 
intrecciato da Lotto con lo scultore. 
Nello stesso anno Lotto compare ancora con certezza altre due volte, in entrambi i casi come 
testimone durante la fiera: il 22 settembre “magistro Laurentio Locto pictore” assiste alla vendita 
di panni di lino effettuata dal mercante fiammingo Giovanni de Tongaris e il 4 ottobre a un’altra 
vendita di stoffe29. 
Il 1508, l’anno che figura in lettere romane sul basamento del trono della Vergine nel polittico 
di San Domenico, ci mostra un Lotto già coinvolto nei preparativi per la seconda impresa recanatese, 
la pala della Trasfigurazione in Castelnuovo (cat. IX.23). Il 20 gennaio 1508 Amadeo Mencioni, nipote 
di Alessandro, defunto prevosto della chiesa e committente del quadro, nonché rappresentante del 
nuovo prevosto, Battista Bongiovanni, si accordava con Giovanni di Piergiacomo da Sanseverino 
affinché completasse la “cona de ligno pro maiori altari dicte ecclesie”, iniziata ma ancora imperfetta, 
dandogli come termine perentorio la successiva Pasqua30. Il 17 febbraio è Lorenzo Lotto a dichiarare 
di aver ricevuto 50 fiorini da Antonio di Angelo Gionta, parte del prezzo dell’ancona da fare per 
la chiesa “iuxta conventionem habitam cum felice memoria domini Allexandri dudum prepositi 
ecclesie predicte”31. Visto che la parte lignea della pala, che dobbiamo pensare comprendesse anche 
la cornice, era in lavorazione, è verosimile ipotizzare che Lotto, di norma sempre responsabile della 
progettazione delle cornici dei suoi dipinti32, avesse già fornito il disegno dell’opera. La comparsa 
di Giovanni di Piergiacomo è un dato di grande rilevanza: si tratta infatti di uno dei più importanti 
maestri di legname del Rinascimento umbro-marchigiano, proveniente dalla scuola di San Severino 
che ha il suo capostipite in Domenico Indivini, oggi noto purtroppo soltanto per alcuni cori, ma 
sicuro autore di cornici, come quella per la pala del Palazzo dei priori di Osimo, del 1504, quella della 
pala di Montecassiano di Johannes Hispanus, eseguita fra il dicembre 1506 e il gennaio del 1507, e 
probabilmente anche quella della monumentale tavola di Antonio Solario in San Francesco a Osimo, 
del 1502-1504, l’episodio maggiore di pittura veneziana nella zona prima dell’arrivo di Lotto33. Il suo 
nome potrebbe allora essere speso, con tutta la cautela dettata dall’assenza di qualsiasi documento 
specifico, anche per la cornice del polittico di Recanati, che probabilmente venne realizzata nella 
seconda metà del 1506, di cui resta solo un pallido schizzo presente sul retro del pannello centrale34. 
Per la verità i documenti hanno restituito i nomi di diversi magistri lignaminis attivi in città, fra cui, 
oltre a Giovanni di Piergiacomo, almeno un altro ha un profilo superiore a quello dell’artigiano. 
Mi riferisco al maestro Pierangelo di Antonio da Gubbio, di cui è nota un’attività in patria come 
intagliatore e intarsiatore e che è documentato a Recanati almeno dal 1501 al 1513, ma che risulta 
impegnato anche a Roma: nell’ottobre del 1504, infatti, Pierangelo nominava un procuratore per 
riscuotere il compenso di non meglio precisati lavori eseguiti nella basilica di San Giovanni in 
Laterano35. 
Per la consegna del polittico di Recanati gli studiosi hanno formulato diverse ipotesi, come 
la festa del patrono Vito, a giugno, o quella di San Domenico, l’8 di agosto36: in questo modo il 
polittico avrebbe potuto fare bella mostra di sé in occasione della successiva fiera di settembre. 
Nel frattempo, nell’aprile del 1508, Lotto viene interpellato dall’umanista Niccolò Peranzone di 
Montecassiano probabilmente per stimare la già citata pala che Johannes Hispanus doveva aver 
lasciato incompiuta37. Mentre infine qualche pendenza trevigiana, come il contenzioso per il 
pagamento della pala di Santa Cristina al Tiverone, veniva risolto da un procuratore38, Lorenzo 
Lotto è di nuovo certamente a Recanati il 20 novembre 1508, quando rilascia a Francesco da 
Montecassiano una quietanza generale per la restituzione di tutto il denaro dovutogli39. Subito 
dopo il maestro veneziano dovette trasferirsi a Roma. 
Sebbene sia un aspetto poco trattato dagli studi, di questo soggiorno marchigiano fanno 
parte verosimilmente anche quadri di devozione privata e ritratti, un genere di produzione che ha 
accompagnato in maniera costante la carriera di Lotto40. Al periodo fra il 1506 e il 1508 circa, in 
cui è ormai chiaro che Lotto soggiorna stabilmente a Recanati, vengono infatti datate opere come 
la Madonna col Bambino fra i santi Giovannino, Francesco, Gerolamo e Caterina di Cracovia e la 
Madonna col Bambino fra i santi Ignazio di Antiochia e Onofrio della Galleria Borghese di Roma, 
firmata e datata 150841.
La parentesi romana e il ritorno a Recanati (1509-1513)
Le modalità della convocazione di Lotto a Roma nel cantiere delle Stanze Vaticane non sono attestate 
con certezza, ma sono state ricostruite sulla base di indizi di contesto. Esse sono comprovate da tre 
documenti del 7 e 9 marzo e 18 settembre 1509, che attestano i pagamenti a “magister Laurentius 
Lottus pictor trivisianus” per lavori nelle “cameras novas” del papa42. Da un lato c’è chi, come 
David Oldfield, Bonita Cleri, Mauro Lucco e più di recente Enrico Maria Dal Pozzolo e Francesco 
De Carolis43, propende per un contatto diretto fra Lorenzo Lotto e Donato Bramante, avvenuto 
probabilmente nell’estate del 1508 quando, con ogni verosimiglianza, l’architetto urbinate aveva 
visitato Loreto inviatovi da Giulio II “per disegnare molte opere”44. Per Lucco Roma sarebbe stata 
addirittura un obiettivo lavorativo consapevolmente pensato da Lotto già al momento di trasferirsi a 
Recanati nel 150645. Dall’altro lato invece c’è chi, come David Frapiccini seguito da Vito Punzi, nega 
questa ricostruzione, preferendo pensare a canali curiali, segnatamente i rapporti di Lotto – anch’essi 
però congetturali – con il vescovo di Recanati Teseo De Cuppis e per suo tramite con Enrico Bruni, 
tesoriere pontificio e responsabile di uno dei pagamenti romani di Lotto46. In entrambi i casi viene 
usato come banco di prova dei rapporti con Bramante il polittico di Recanati, la cui architettura 
viene considerata oppure no bramantesca rispettivamente dai sostenitori e dai detrattori della 
chiamata per tramite dell’architetto. 
Poiché questo saggio intende concentrarsi sui fatti e sul contesto piuttosto che sulla lettura 
stilistica delle opere, a me pare del tutto plausibile che Lotto, come abbiamo visto a Recanati con 
certezza almeno fino al novembre del 1508, possa aver seguito con interesse gli sviluppi del cantiere 
Fig. 2. Pietro Torrigiani,  
San Sebastiano, Recanati,  
chiesa di San Domenico
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di Loreto, come del resto farà al suo ritorno da Roma e in seguito in tutti i successivi soggiorni 
marchigiani fino al ritiro definitivo nel santuario, nel 155247. Sempre pronto a spostarsi per cogliere 
nuove occasioni di lavoro, Lotto deve aver trovato proprio nella congiuntura dell’intervento di 
Bramante nel santuario l’opportunità più diretta di prendere parte alla campagna decorativa 
delle Stanze di Giulio II nella fase in cui si cercavano maestri affermati in grado di lavorare in 
équipe. Qualche interrogativo in più potrebbe semmai suscitarlo la fiducia accordata a un pittore 
che fino a quel momento sembrava non aver ancora mai lavorato ad affresco48. Fra tante ipotesi e 
congetture posso presentare un dato archivistico a mio parere interessante, sebbene da prendere con 
la massima accortezza. Il celebre orafo Giovan Pietro Crivelli che fa da garante di Lotto nell’ultimo 
pagamento noto per la pittura degli appartamenti papali, del 18 settembre 1509, potrebbe infatti 
essere identificato con lo “Jampero Corvello milanese” che nel settembre del 1507 a Recanati fa da 
testimone insieme a un altro milanese alla vendita di una cospicua quantità di paternostri49: sebbene 
nel documento Crivelli non venga qualificato come artista, la transazione è tipica di un commercio 
che coinvolgeva soprattutto gli orefici e che a Recanati, specie in occasione della fiera e in virtù del 
commercio di oggetti di devozione che faceva capo a Loreto, muoveva ingenti capitali e vedeva 
presenti moltissimi argentieri e orafi. Non inventiamo nulla se ipotizziamo che il maestro veneto, 
nei mesi di residenza a Recanati, possa essersi accostato con particolare interesse a questi artisti che 
venivano a vendere gioielli e pietre preziose in occasione della fiera, e del resto lo stesso Francesco 
Polino, poc’anzi indicato come finanziatore del polittico di Recanati, era un orafo impegnato 
prioritariamente nella realizzazione e nel commercio di corone e immagini sacre della Madonna 
lauretana. 
Conclusosi il rapporto di lavoro con il Vaticano dopo il settembre del 1509, Lotto, come 
è ormai certo, riapproda a Recanati. L’artista non è documentato per vari mesi dal 18 settembre 
del 1509. Forse è già nelle Marche intorno al 10 agosto del 1510, al momento della quietanza a 
Lorenzo Cipriani del denaro versato per il polittico di San Domenico, ma la prima attestazione 
certa a Recanati, reperita da Stefania Castellana, è del 14 ottobre 1510, quando Lotto, di nuovo in 
tempo di fiera, fa da testimone alla vendita di panno paonazzo veneto conclusa dal suo concittadino 
Agostino de Sinistri, uno dei principali operatori sulla piazza recanatese50. Se l’esperienza romana 
si era chiusa in maniera brusca, Lotto ritrova a Recanati un ambiente accogliente, dove riprendere 
lavori interrotti e sperimentare le molte novità assorbite nell’Urbe. Ritengo che la prima opera 
dipinta al ritorno da Roma, entro il 1510, sia l’affresco con San Vincenzo Ferrer nella chiesa di San 
Domenico (cat. IV.1) con la sua gestualità enfatica e le torsioni dei corpi degli angeli che attorniano il 
predicatore apocalittico51. Lotto riprende poi quanto aveva lasciato in sospeso: intanto, il 15 maggio 
1511, l’artista chiude definitivamente i conti del polittico rilasciando quietanza finale a frate Federico 
da San Severino, priore del convento52. Nello stesso periodo i domenicani stavano intraprendendo 
il rifacimento della tribuna della chiesa, forse per adeguarla alla magnificenza e alla modernità della 
macchina lottesca53.
Successivamente, l’artista deve aver finalmente messo mano alla Trasfigurazione, che potrebbe 
aver visto la luce entro il 151154, rivedendone il progetto alla luce della riflessione condotta sul 
linguaggio di Raffaello. Come dimostra la riflettografia, infatti, la figura di Cristo, in origine presentata 
frontalmente e in volo secondo l’iconografia tradizionale del tema, fu modificata per assumere un 
atteggiamento dialogante con Mosè. Del tutto originale vi appare inoltre l’idea di collegare la predella 
di cui resta sola la tavoletta con Cristo che conduce gli apostoli al Monte Tabor e la parte centrale della 
pala in una sequenza narrativa, che sarebbe stata poi magistralmente applicata nella Pala di santa Lucia 
(cat. IX.8)55. Non mancano poi nuove opportunità su più fronti: uno è quello, pressoché inesauribile, 
della fiera recanatese, foriera di contatti non solo commerciali, ma anche curiali. Monaldo Leopardi, 
nei suoi Annales di Recanati e Loreto, ricorda infatti come nel corso del 1511 il legato pontificio 
della Marca, cardinale Sigismondo Gonzaga, “venne alla fiera di Recanati, restandovi lungo tempo, 
con un seguito di cento cavalli e centosessanta persone, e la sua dimora riuscì alquanto molesta”56. 
Dovette verosimilmente essere questa la circostanza che condusse Lotto a lavorare per il prelato, 
come attesta il pagamento emesso dalla tesoreria vescovile di Mantova il 5 ottobre 1512 a favore 
all’artista di “due quadri cum figure” realizzati per il porporato, plausibilmente da identificare con la 
Giuditta con la testa di Oloferne della Banca Nazionale del Lavoro di Roma (cat. IV.4), un quadro di 
estrema raffinatezza, basato su un’invenzione mantegnesca che forse voleva essere un omaggio alle 
origini del colto committente57. L’altro versante si apre con la conquista di nuove piazze di lavoro 
nella Marca, segnatamente Jesi, dove il 27 ottobre 1511 Lotto pattuisce con la confraternita del Buon 
Gesù in San Floriano la realizzazione di una tela con la Deposizione (cat. IX.4): nel 1508 la pala era 
stata affidata a Luca Signorelli, ma non doveva essere stata neppure iniziata se il nuovo contratto 
impegnava anche l’intagliatore jesino Pieramore di Bartolomeo, un altro degli allievi di Domenico 
Indivini, all’esecuzione della cornice58. Le ipotesi su questo passaggio di consegne vanno da un 
diretto rapporto fra Signorelli e Lotto, conosciutisi di persona nel cantiere delle Stanze Vaticane – 
che personalmente ritengo più plausibile – all’intermediazione dell’umanista jesino presso la curia 
romana Angelo Colocci59. Ancora una volta ignoriamo dettagli concreti significativi: dove fu eseguito 
il dipinto? A Jesi oppure a Recanati? Nel contratto non si fa il minimo cenno a questi aspetti. Lotto 
lo firma umanisticamente “LAURENTIUS LOTUS MDXII” sullo spigolo del sarcofago vicino allo 
spettatore, illuminato dalla stessa luce che colpisce il corpo livido di Cristo. La Deposizione è l’opera che 
chiude magistralmente questo secondo soggiorno marchigiano. Venuto a conoscenza del concorso per 
la realizzazione della grande pala voluta dal capitano Alessandro Martinengo Colleoni nella cappella 
maggiore della chiesa dei Santi Stefano e Domenico a Bergamo, il pittore si aggiudica la commissione 
che gli viene assegnata ufficialmente il 15 maggio 1513, aprendo un nuovo capitolo, destinato a durare 
oltre dieci anni, della sua vita e della sua carriera60. 
Prima di passare oltre, va affrontata brevemente una questione di notevole importanza: la 
più che probabile frequentazione da parte di Lotto del cantiere di Loreto, che fra il 1510 e il 1511 
vede almeno due sicuri passaggi di Bramante e che dal 1511 è diretto da Gian Cristoforo Romano61. 
Come rilevato già da Chiara Pidatella, l’artista veneziano va identificato nel “magistrum Laurentium 
venetum” che il 30 aprile 1512 insieme ad altri tre pittori – Franchino da Como e Giovanni e 
Bernardo da Arezzo – figurava come beneficiario di un lascito testamentario di Gian Cristoforo, 
che destinava a questi artisti i disegni e i modelli in cera non lavorati di sua mano62. L’esperienza 
marchigiana si chiudeva dunque verosimilmente per Lotto con un arricchimento significativo dal 
punto di vista artistico e culturale, segnato nel bene e nel male dall’incontro/scontro con l’ambiente 
della Roma di Giulio II, anche nella sua versione “minore” di Loreto.
Marche-Bergamo-Venezia (1513-1532)
Durante questi venti anni, Lotto intrattenne con le Marche quasi esclusivamente rapporti “a 
distanza” che produssero almeno tre dipinti d’altare per Jesi – la Pala di santa Lucia (1523-1532, 
cat. IX.8), la Madonna col Bambino fra i santi Giuseppe e Gerolamo nota come Madonna delle Rose 
(1526, cat. IX.7) e il trittico da cui provenivano l’Angelo annunciante e la Vergine annunciata (1526 
circa, cat. IX.5-IX.6), tutti nella Pinacoteca civica di Jesi – la Crocifissione di Monte San Giusto 
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(cat. IX.21), collocata sull’altare della chiesa di Santa Maria in Telusiano entro il settembre del 1529 e 
il trittico già a Castelplanio, sempre nel territorio jesino, di cui restano I santi Sebastiano e Cristoforo 
di Berlino, firmato e datato 1531 (cat. VI.2-VI.3). Il pittore fu sicuramente a Jesi, l’11 dicembre 1523, 
per stipulare il contratto della Pala di santa Lucia, il 22 aprile 1525 per riscuotere una delle rate del 
dipinto e almeno in un’altra occasione imprecisata, probabilmente nel 1529, per consegnare la pala 
di Monte San Giusto e completarla sul posto con il ritratto di Niccolò Bonafede63. Sappiamo che 
una delle figure chiave che consentirono a Lotto di mantenere i contatti con la regione in questi anni 
fu il mercante bergamasco Balsarino Marchetti, ricco e attivo uomo d’affari con interessi in Italia e 
Europa, che nella Marca possedeva una casa a Jesi, da cui gestiva traffici in tutta la regione. Lotto lo 
frequenta con certezza a Bergamo e per la sua famiglia dipinge uno dei capolavori di questo periodo, 
la pala di Santo Spirito del 152164. Insieme al fratello Giovanni, Lotto lo nomina suo procuratore in 
occasione del contratto per la Pala di santa Lucia, di cui Balsarino si occuperà fino alla consegna, nel 
1532, gestendo l’impazienza degli jesini di fronte ai ritardi dell’artista. Il mercante viene anche più 
volte citato nelle lettere scritte da Venezia al Consorzio della Misericordia di Santa Maria Maggiore 
a Bergamo, sempre come “mezano” delle commissioni marchigiane65.
Ma occorre fare un passo indietro per comprendere l’origine dei rapporti con Balsarino e con 
altri dei committenti bergamaschi di Lotto e tornare, ancora una volta, a Recanati e alla sua fiera. Qui, 
infatti, e ben prima di quanto noto fino a oggi, Balsarino e diversi membri della famiglia Cassotti sono 
attestati alla fiera di settembre-ottobre, che grazie alle franchigie sulle merci attirava mercanti delle 
più diverse provenienze, italiani e stranieri – come ragusei, fiamminghi, francesi, inglesi, spagnoli, 
tedeschi, greci, ebrei levantini – compresa una notevole “colonia” di bergamaschi66. A partire dal 
settembre del 1500, troviamo infatti attivo Giovannino di Bartolomeo (o Bartolino) e poi, dal 1503, 
anche Giovannino di Antonello e il fratello Paolo. Questi ultimi sono documentati ogni anno alla 
fiera dal 1506 al 1514, mentre dal 1516 fino ai primi anni trenta troviamo quasi esclusivamente 
Giovannino di Bartolino, che muore nel 1529, e il fratello Bartolomeo: quest’ultimo detterà a 
Recanati addirittura il suo testamento, il 22 novembre del 153267. Nonostante la loro fisica assenza 
da Recanati, gli affari di Giovannino e Paolo Cassotti nella Marca e nella fiera non si interruppero, se 
il 27 novembre 1525 Marsilio Cassotti, anche a nome del fratello Giovanni Maria, veniva a Recanati 
verosimilmente per risolvere alcune questioni legate all’eredità del padre scomparso da pochi mesi68. 
A gestire gli affari di Paolo a Recanati troviamo invece proprio Balsarino Marchetti. Balsarino è 
attestato come operatore autonomo già nella fiera del 150869, ma la sua presenza si intensifica 
negli anni venti specie in qualità di socio di Paolo Cassotti, con cui, come ha scoperto Petrò, era 
entrato in società nel 1518 per il commercio di panni a Pesaro e nell’Italia centrale70. Alla luce dei 
dati raccolti, mi pare possibile affermare che il passaggio di Lotto a Bergamo, nel 1513, sia avvenuto 
proprio in virtù della conoscenza intercorsa a Recanati fra lui e i numerosi mercanti bergamaschi 
che frequentavano la fiera, soprattutto di coloro che vedremo poi agire come committenti e amici del 
pittore: Giovannino Cassotti e Balsarino Marchetti. Essi, grazie alla loro rete consolidata di relazioni 
con la Marca, gli consentirono anche di gestire i lavori per Jesi e altre località marchigiane espletati 
a distanza, e di inviare dipinti di piccole dimensioni per la devozione privata, come, secondo alcuni 
studiosi, potrebbe essere stato il caso del San Giacomo, già di proprietà della omonima confraternita 
recanatese (cat. IX.24), databile, a mio avviso, fra il 1515 e il 151671. Ad attirarlo a Bergamo, oltre 
l’allettante prospettiva di realizzare la pala Martinengo e le opportunità che provenivano dal ricco 
ceto mercantile della città, potrebbe essere stata anche la volontà di allontanarsi dall’ambiente 
curiale e cortigiano che doveva averlo scioccato, forse più di ogni altra cosa, a Roma. Fino infatti 
all’esperienza vaticana, Lotto non aveva disdegnato il ruolo di pittore “di corte”, sia a Treviso, sia 
nella Marca, come provano il rapporto con Sigismondo Gonzaga e la probabile frequentazione 
dell’ambiente lauretano: certamente si trattava di realtà piccole e di esperienze non totalizzanti, 
mentre la curia pontificia aveva tutt’altra dimensione e dinamiche difficili da controllare. L’avversione 
verso il mondo di corte traspare evidente delle lettere al Consorzio della Misericordia, dove Lotto si 
definisce “mercenario de proprie fatighe”72 e si arrabbia perché veniva trattato “a uso de cortegiani”, 
con continue dilazioni nei pagamenti73; ben diversi invece erano “li Cassotti e messer Balsarino”, 
“homini da ben” che lo “restoravano” se il suo lavoro valeva più del pattuito74. La consonanza di Lotto 
con il mondo mercantile è molto profonda ed emerge anche da altri comportamenti, come il ricorso a 
libri di bottega a partita doppia, di cui resta solo l’ultimo, il notissimo Libro di spese diverse conservato 
a Loreto75 o a scritture private, quali ad esempio il “cunto de li quadri facti de pictura” a Giovannino 
Cassotti nel 152376 e soprattutto all’impiego di “strategie mercantili” nella commercializzazione dei 
suoi dipinti che vedremo intensificarsi soprattutto a partire dagli anni trenta77. Per questo ritengo 
che, almeno fino a prova contraria, l’ipotesi che l’artista provenisse da una famiglia di mercanti e che 
tale potesse essere il padre Tommaso resti un’opzione valida78.
Se i soggiorni marchigiani accertati di questi anni sono quelli poc’anzi ricordati, non è escluso 
che Lotto possa aver compiuto altri più brevi viaggi fra il 1527 e il 1529, quando peraltro nelle lettere 
al consorzio della Misericordia la necessità di recarsi “in la Marcha” viene più volte evocata79. È però 
anche possibile che l’artista abbia ricevuto proprio a Venezia, dove rientra nel 1526, incarichi come 
quelli per la pala di Monte San Giusto e il trittico di Castelplanio: tali e tanti erano infatti i rapporti 
e i collegamenti fra la Serenissima e le città marchigiane, soprattutto quelle dell’area costiera, da 
cui venivano esportati verso la laguna olio e derrate alimentari, da giustificare questa ipotesi80. Per 
la Crocifissione di Monte San Giusto, dunque, appare plausibile sia l’ipotesi di un’intermediazione 
di alcuni membri del ramo jesino della famiglia Bonafede, sia quella di una chiamata del pittore 
avvenuta direttamente a Venezia, città dove Niccolò Bonafede era stato nunzio apostolico nel 1498-
1499 e dove, nel 1554, morirà il figlio Valerio81. Come sottolineato da Francesca Cortesi Bosco e da 
Antonio Giordano, un ruolo importante deve averlo avuto quel Francesco Contarini a cui uno dei 
testimoni al processo beneficiale del 1586 relativo al patronato della chiesa sangiustese ricorda di 
aver portato a nome di Bonafede del denaro “per pagare la cona”, insieme a olio e olive ascolane82.
Parte della qualità del dipinto, eccezionale per l’orchestrazione del colore e dei gruppi di 
figure, è data dalla cornice lignea, la cui caratteristica principale è l’accentuata decorazione a intaglio 
a raffinati girali vegetali, in origine probabilmente stagliantesi su uno sfondo azzurro, anziché scuro 
come oggi si vede83. Pietro Zampetti aveva suggerito che l’autore potesse essere Giovanni del Coro84, 
l’architetto anconetano amico di Lorenzo Lotto che figura molte volte nel Libro di spese diverse a 
partire dal 1542 e che avrebbe eseguito, come vedremo, diverse cornici per opere di Lotto. L’ipotesi 
mi era sembrata più credibile dopo il ritrovamento di un documento che anticipava la conoscenza 
fra i due artisti al 1534, quando Lotto ad Ancona nominava suo procuratore “magistro Jannecto 
domini Francisci del Coro” con l’incarico specifico di occuparsi della vendita di suoi dipinti85. Ora 
un altro tassello può essere aggiunto alla ricostruzione della figura dell’architetto e fornire elementi 
di discussione sulla questione dei suoi rapporti con Lotto. 
Il 12 luglio 1528 “magister Giannectus del Coro de Ancona” si impegnava a realizzare 
l’“adornamento” dell’organo della cattedrale di Recanati secondo le dimensioni indicate dal maestro 
organaro Corrado di Colonia, per 47 ducati d’oro di compenso. Del contratto, rogato dal notaio 
Giovan Francesco Tarantelli, si conservano due redazioni, una nel registro e l’altra in un foglio 
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sciolto inserito nel volume dei protocolli del 1528. Quest’ultimo ha sul verso il disegno autografo 
della cassa dell’organo (cat. VI.6), nella quale sono presentate due diverse idee progettuali, fra le 
quali, come si precisa nel documento, i canonici recanatesi scelsero la parte dove era disegnato il 
leone86. Si tratta della prima testimonianza concreta dell’operato di Giovanni – o Giannetto, come 
viene chiamato spesso nei documenti notarili – del Coro, che ci consente di conoscere qualcosa di 
questo misterioso personaggio, mostrandocelo come maestro di una certa qualità e con il profilo, 
intuibile già dal suo cognome, di architetto/legnaiolo, secondo una declinazione più quattrocentesca 
della professione. Figlio dell’intagliatore e intarsiatore Francesco di Giacomo da Lendinara detto 
del Coro, già al servizio di Ercole I d’Este, poi trasferitosi ad Ancona dove esegue vari lavori, fra cui 
il coro della chiesa di Sant’Agostino, iniziato nel 150487, Giovanni compare per la prima volta nel 
1525, quando viene incaricato di realizzare i soffitti del Palazzo degli Anziani di Ancona e scolpisce 
una statua di sant’Antonio abate88. 
Il disegno per l’organo recanatese conferma le doti di maestro di legname di Giovanni del 
Coro. Confrontandolo con la cornice della Crocifissione di Monte San Giusto si scorgono in effetti 
delle affinità, come la soluzione della colonna addossata alla doppia parasta e i girali vegetali che nel 
modello dell’organo occupano l’architrave nella parte destra e si intrecciano al fusto della colonna. 
Il fatto che nella risistemazione della chiesa di Santa Maria in Telusiano Niccolò Bonafede avesse 
realizzato anche un pulpito e un organo89, potrebbe essere un elemento a favore dell’idea di un 
coinvolgimento di Giannetto. Questa ipotesi richiederebbe tuttavia che fosse appurata non solo la 
conoscenza diretta fra l’architetto anconetano e Lotto in questa data, ma anche che Giovanni potesse 
già fare la spola fra le Marche e Venezia, come appare dai documenti a lui relativi a partire dagli 
anni quaranta. Per ora, dunque, occorre attenersi ai dati certi che fanno risalire la loro amicizia al 
soggiorno di Lotto negli anni trenta. 
Il soggiorno degli anni trenta (1533-1539): Giovanni del Coro, Ludovico Grazioli,  
gli orafi Polini e il cantiere di Loreto
Il 28 gennaio 1533 Lotto consegnava al notaio veneziano Daniele Giordani un codicillo al suo 
testamento del 25 marzo 1531, scritto un paio di settimane prima. L’artista esordisce dichiarando di 
aver “dispensato” la maggior parte delle sue sostanze per “sequestrarsi dal mondo”90, probabilmente 
era in procinto di spostarsi verso luoghi che riteneva più tranquilli. Non possiamo dire se Lotto 
raggiunse poi veramente il suo scopo, quasi eremitico, di separatezza, ma sappiamo ora con certezza 
che nell’ottobre dello stesso anno ricompare nelle Marche, inaugurando un periodo di intenso lavoro 
e di fitte relazioni che si concluderà fra il novembre e il dicembre del 1539 con il ritorno a Venezia. 
L’artista si muove su rotte consolidate, ritrovando le sue vecchie conoscenze. Il primo documento 
di questo periodo lo segnala infatti a Recanati nel pieno della fiera: il 20 di ottobre 1533, “dominus 
Laurentius Lotus pictor” nomina procuratore Giuliano di Francesco Polini a riscuotere a suo nome 
quattro scudi dall’orefice Pasquale veneto, a cui il pittore aveva venduto un anello d’oro con un’agata 
e uno smeraldetto di paragone91. Giuliano è il primogenito di quel Francesco o Cecco Polini che 
abbiamo visto fra i finanziatori del polittico di San Domenico nel 1506: orafo come il padre, di 
cui eredita la bottega, insieme ai fratelli Aurelio e Girolamo ne prosegue l’attività, che consiste 
soprattutto nella produzione e nel commercio di paternostri e oggetti devozionali venduti anche a 
Loreto92. È interessante qui dunque non solo che Lotto riapprodi a Recanati e che riprenda i contatti 
con i Polini, ma che sia immerso nel mondo dei gioiellieri, un ambiente a lui estremamente gradito, 
a Venezia e Treviso come a Recanati93. 
I documenti, quasi tutti inediti, di questi anni mi portano però a credere che l’artista abbia 
scelto un’altra città di riferimento, ovvero Ancona. La città dorica stava conoscendo in quegli anni un 
forte sviluppo economico, nonostante la crisi politica attraversata dopo la decisione di Clemente VII, 
nel 1532, di privarla dell’autonomia e sottoporla al diretto controllo pontificio e l’esperienza quasi 
dittatoriale del governo del legato cardinale Accolti, di cui Grazioli era stato un fiero oppositore. 
Proprio nell’ottobre del 1534, però, Paolo III aveva allontanato Accolti, sottoposto pochi mesi dopo 
a un processo, e concesso notevoli privilegi al porto: l’afflusso di mercanti fiorentini, esuli dopo la 
ripresa del potere da parte dei Medici, e di banchieri ebrei provenienti dalla Spagna e dal Portogallo, 
apportarono nuovi capitali e incrementarono il giro di affari della città, che restava uno dei grandi 
poli del commercio con l’Oriente94. Ancona era il terminale giusto per raggiungere anche altre città 
e in effetti quello che caratterizza questo terzo soggiorno marchigiano di Lotto è proprio l’allargarsi 
dei centri raggiunti dalle sue opere, con l’inclusione di Fermo e Cingoli. Malgrado non sia emersa 
alcuna attestazione sulla effettiva residenza di Lotto, come affitti di case o botteghe, ad Ancona è 
redatta la maggior parte dei documenti di questi anni e anconetani sono molti dei suoi referenti. 
Mi riferisco innanzitutto al nobile Ludovico Grazioli, che chiama Lotto come arbitro di parte in 
una lite con la confraternita di Santa Maria del Popolo di Ancona per la quale aveva fatto dipingere 
uno stendardo con la Madonna Immacolata contestato dai confratelli: il 13 aprile 1534 il maestro 
veneto e il pittore anconetano Stefano Regi, perito della confraternita, giudicano il gonfalone ben 
fatto e consono ai patti stabiliti fra Grazioli e i confratelli95. Il 24 ottobre 1534, sempre ad Ancona, alla 
presenza di Ludovico Grazioli, Lotto nomina Giannetto del Coro procuratore incaricato fra l’altro di 
vendere i suoi dipinti96. Anche con Grazioli si potrebbe ipotizzare una conoscenza anteriore agli anni 
trenta. È infatti riconducibile a una provenienza dai beni romani dei conti Grazioli la Madonna del 
libro del Quirinale (cat. VI.1) pubblicata nel 1978 da Vittorio Sgarbi e datata per ragioni stilistiche 
fra il 1526 e il 1529 circa97.
Al 1534-1535 vengono oggi datati due dei capolavori marchigiani di Lotto: la celeberrima 
Annunciazione della pinacoteca civica di Recanati, già sull’altare dell’oratorio della confraternita dei 
mercanti (cat. IX.25) e la tela con i Santi Cristoforo, Rocco e Sebastiano proveniente dall’altare di San 
Cristoforo nella basilica di Loreto, recentemente ricollocata in chiesa (cat. VI.2 e VI.3). Possiamo 
domandarci se per caso lo spostamento di Lotto nelle Marche non sia legato alla consegna o alla 
commissione proprio di questi due dipinti, in un certo senso legati fra loro. L’Annunciazione ritrae 
infatti l’interno della casa di Nazareth, cioè della Santa Casa venerata a Loreto, di cui Lotto dà la 
sua personale lettura “profanizzando” la santa cappella, descritta come la camera di una fanciulla 
del suo tempo con i suoi oggetti concreti, dove Maria prova un umanissimo sentimento di paura di 
fronte all’“irruzione” dell’angelo e di Dio Padre. Voegel ricorda come la confraternita dei mercanti 
avesse costruito nel 1533 un nuovo oratorio nel centrale quartiere di Sant’Angelo, per il quale è 
probabile che l’opera fosse stata realizzata98. La grande tela di Loreto si trovava sul primo altare 
a destra della navata del santuario, visibile a chi entrava o usciva dalla chiesa accompagnandolo 
con le immagini del protettore di viaggiatori e pellegrini e dei due santi specializzati contro la 
peste. Nulla sappiamo sulla sua storia anteriormente al 1583, quando viene spostata nella cappella 
di uno dei governatori del santuario, il bolognese Vincenzo Casali: sulla base di diversi indizi ho 
recentemente ipotizzato che potesse essere stata commissionata da un recanatese, Vinciguerra 
Gigli, il maggiore mercante di paternostri sulla piazza lauretano-recanatese nella prima metà del 
Cinquecento, ma resta un’ipotesi99. L’idea che possa avere una cronologia più precoce del 1534 si 
basa sulla constatazione della riproposizione che Lotto vi fa delle figure di Cristoforo e Sebastiano 
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del trittico di Castelplanio datato 1531, che potrebbe indicare una genesi parallela dei due dipinti100. 
Lotto firma la pala lauretana in una lunga pergamena arrotolata intorno a un serpente che con la 
sua lingua biforcuta lambisce un occhio, simbolo di Dio come nelle tarsie del coro di Bergamo101. 
Forse il desiderio di Lotto di sottrarsi al mondo espresso nella particola di testamento del 1533 
contemplava già un periodo di ritiro a Loreto? 
Più certezze possediamo sulla cronologia delle altre pale d’altare riferibili a questo periodo. 
Nel 1535 Lotto firma e data la Madonna in gloria con i santi Andrea e Gerolamo proveniente 
dalla chiesa di Sant’Agostino a Fermo (fig. 3): il nome dell’artista è tracciato sul montante della 
croce, come già era accaduto in contesto devozionale nel Cristo portacroce del Louvre del 1526102. 
Dell’opera si conosce solo la storia ottocentesca, quando la tela si trovava nel palazzo della famiglia 
Bernetti di Fermo, dove la segnala Alessandro Maggiori nel 1832, mentre una copia del quadro 
è collocata entro un bell’altare settecentesco nella sacrestia della chiesa di Sant’Agostino (fig. 
4), dove il dipinto era ricordato in un inventario del 1727. Una tradizione, non suffragata da 
documenti, vuole che il dipinto fosse sottratto alle requisizioni napoleoniche del 1808-1810 dai 
Bernetti, il cardinale Tommaso (1779-1552) e il fratello Luigi (1786-1852)103. Poiché quest’ultimo 
era anche un valente pittore di orientamento purista, in contatto con Tommaso Minardi, maestro 
di numerosi artisti fermani dell’epoca, ho proposto di attribuire a lui l’esecuzione della copia104. 
Lotto godette infatti di una certa fortuna negli ambienti artistici marchigiani della prima metà del 
XIX secolo, come attesta da un lato l’interesse di critici come Maggiori e Amico Ricci, dall’altro 
quello di Luigi Fontana (1827-1908) che nel 1846 esegue una copia della Crocifissione di Monte 
San Giusto per gli eredi Bonafede105. Ma la questione importante in questa sede è conoscere i 
committenti originari del dipinto, che non possono essere i Bernetti, poiché tale famiglia non vanta 
un’antichità tale da essere una valida candidata. Francesca Cortesi Bosco ha avanzato l’ipotesi che 
il committente potesse essere il nobile fermano Girolamo Rosati, che nel 1532 fu fra i deputati 
del comune ad assistere Antonio da Sangallo venuto a Fermo per esaminare le fortificazioni 
della città e che, insieme al cugino Giovan Francesco, ottenne dall’architetto fiorentino due 
disegni per la costruzione dei rispettivi palazzi ancora oggi esistenti nel centro della città106. Un 
personaggio dunque sicuramente eminente, in grado di avvalersi dell’opera di Lotto e che portava 
il nome di uno dei santi raffigurati nella pala. Considerando poi i legami di natura stilistica fra 
quest’ultima e il Ritratto di gentiluomo su una terrazza di Cleveland, databile anch’esso intorno al 
1535 (fig. 5), la studiosa suppone che vi potesse essere raffigurato proprio “il committente stesso 
della pala fermana, mentre, posata la destra sul foglio con un suo primo abbozzo, col gesto del 
braccio levato immagina nel proporlo all’artista lo sfondo sul quale vorrebbe ambientarla col 
santo eponimo”107; il roseto che si vede dietro la balaustra potrebbe così richiamare il cognome 
Rosati108. Consapevole dell’aleatorietà della proposta, Cortesi Bosco suggerisce poi un’alternativa 
pensando a una committenza di Camillo Bonafede, uno dei figli del vescovo Nicolò109. Non ho 
prove decisive a sostegno dell’intuizione di Cortesi Bosco, tuttavia mi pare importante rilevare 
come Giovan Francesco Rosati nel 1536 sia documentato ad Ancona con un ruolo attivo nelle 
forniture di materiali per la cittadella e sia presente alla fiera di Recanati110: negli stessi ambienti, 
dunque, che Lotto frequentava. I Rosati, quindi, Girolamo, ma anche Giovan Francesco, restano 
in pista come possibili committenti fermani dell’artista. 
Nell’estate del 1535 Lotto è documentato a Jesi da un rimborso di 4 fiorini ricevuto il 4 agosto 
per esser “venuto ad far la capella de li signori del palazo”111. Il 1° luglio, infatti, il consiglio comunale 
aveva decretato di far dipingere un’ancona per la cappella priorale con la Madonna e le figure dei 
Fig. 4. Copia della Madonna in gloria 
con i santi Andrea e Gerolamo  
di Lorenzo Lotto, Fermo, chiesa  
di Sant’Agostino, sacrestia 
Fig. 3. Lorenzo Lotto, Madonna col 
Bambino e i santi Andrea e Gerolamo, 
1535, Roma, collezione privata
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santi patroni Settimio e Floriano e di “invenire aliquem idoneum 
et sufficientem pictorem” per realizzarla112. Lotto, così noto e 
stimato in città, venne dunque interpellato per l’opera, ma il 
sopralluogo effettuato non dovette sfociare in un accordo, poiché 
il 23 agosto l’incarico passava a Pompeo Morganti da Fano113. Per 
il 1536 e il 1537 non esistono a tutt’oggi documenti sull’artista. 
Nel febbraio del 1537 il Consiglio comunale di Cingoli stanziava 
40 fiorini per la pala della confraternita del Rosario, segnando 
forse l’inizio dei lavori, o almeno degli accordi, per la tela che 
sarebbe stata consegnata nel 1539 (cat. IX.3). 
Per avere un’altra notizia certa occorre attendere il 1° agosto 
del 1538, allorché Lorenzo Lotto, in quel momento residente ad 
Ancona, stipula con Simone di Giovannino Pizoni il contratto 
per la pala del suo altare nella chiesa anconetana di Sant’Agostino, 
detta comunemente Pala dell’Alabarda (cat. IX.1)114. Il contratto 
descrive dettagliatamente l’ancona, di cui sono andate perdute la 
cornice e la predella che raffigurava sant’Orsola con le undicimila 
vergini (“cum eius societate”). Il dipinto non era collocato 
sull’altare maggiore, come è stato affermato equivocando la 
testimonianza di Vasari, che contrappone in chiave elogiativa la 
pala di Lotto a quella dipinta appunto per l’altare principale della chiesa dall’allievo di Perugino 
Mariano di ser Austerio fra il 1521 e il 1523 circa, che, a detta del biografo aretino “non sodisfece 
molto”115. Un altro dato importante e rimasto ignorato è l’origine del committente: Pizoni era 
sì cittadino anconetano, ma oriundo di Bergamo116. Molto probabile è la sua parentela con il 
protonotario apostolico Giovanni Maria Pizoni a cui Lotto fece un ritratto nel novembre del 1538, 
poi non ritirato dal committente e ceduto nel 1542 a Bartolomeo Carpan dopo averlo trasformato 
in un San Bartolomeo, riconosciuto da Mauro Lucco in un dipinto in collezione privata esposto 
in mostra (cat. VII.2)117. Si prospetta dunque una situazione piuttosto simile a quella ipotizzata da 
Cortesi Bosco per la pala di Fermo e il Gentiluomo su una terrazza di Cleveland poc’anzi esaminata, 
in cui alla commissione di una pala d’altare si accompagnava quella di ritratti per altri membri della 
famiglia. Giannetto di Francesco del Coro è testimone al contratto e questo dato poteva già da solo 
autorizzare a supporne l’intervento nella costruzione della cornice; ma la circostanza è provata da 
un altro documento, del 14 febbraio 1539, un accordo fra Giovannino Pizoni e Giannetto da cui 
risulta che i due avevano pattuito la costruzione e l’ornamento dell’ancona sulla base di una scrittura 
privata, che secondo Simone non era stata pienamente rispettata. Pertanto Giovanni del Coro si 
impegnava ad apportare delle modifiche alle quattro colonne dell’ancona, già per la maggior parte 
eseguita, entro il mese di marzo e infine a montare la carpenteria in chiesa nel luogo deputato118. Nei 
primi mesi del 1539 Lotto, verosimilmente nella sua bottega di Ancona, deve aver chiuso gli ultimi 
lavori più impegnativi, come, oltre all’ancona per Pizoni, quella di Cingoli e forse anche la Visitazione 
già in San Francesco al Monte a Jesi, solitamente datata 1532 (cat. IX.9)119. Il 18 aprile del 1539, 
infatti, Lotto creava procuratore Ottavio di maestro Giulio pittore di Macerata “eius discipulum” 
con il compito specifico di riscuotere il denaro che gli doveva il frate osservante Giacomo da Jesi 
“pro residuo pretii et eius manufacture unius cone facte per ipsum constituentem pro ecclesia Sancti 
Francisci de Exio”120. Quest’ancona è pressoché certamente proprio la Visitazione; la menzione 
del debito con frate Giacomo non esclude, ma rende un po’ meno probabile il riferimento alla 
committenza della famiglia Rocchi di Jesi, a cui a metà Seicento apparteneva l’altare su cui si trovava 
il quadro, di recente sostenuta da Sara Tassi121. Il dipinto risultava finito e probabilmente era stato già 
consegnato: la vicinanza alla Madonna del Rosario di Cingoli è sostenibile, oltre che per lo stile, per 
la ripresa delle due scene della Visitazione e dell’Annunciazione in due dei medaglioni con i Misteri 
del Rosario dell’ancona cingolana.
Ottavio di Giulio – come i Pizoni, Ludovico Grazioli e Giovanni del Coro – è un altro 
dei personaggi frequentati da Lotto negli anni trenta che si ritroveranno nel Libro di spese, a 
segnalare la capacità dell’artista di mantenere relazioni a distanza negli anni. David Frapiccini 
si è in particolare occupato delle annotazioni del Libro relative al maceratese, risalenti al 1540 
e 1541, e che rivelavano da parte del maestro veneto una cordialità con la famiglia di Ottavio a 
Macerata, spedizioni di cibo dalle Marche, ma soprattutto invii da Venezia di disegni e modelli 
in gesso e cera propri, come due dei cartoni per le tarsie di Bergamo, o di altri artisti, come lo 
scultore Naper e il pittore Gaspare fiammingo, autore di paesaggi a olio su carta122. La notizia che 
Ottavio era un allievo di Lotto chiarisce ora perché egli avesse bisogno di materiali di quel genere, 
ma non risolve il problema del suo possibile riconoscimento, visto che i documenti reperiti da 
Frapiccini su di lui lo vedono del tutto estraneo a questioni artistiche123. Anche negli anni trenta, 
del resto, il maestro veneto mostra di avere apprendisti e seguaci marchigiani. Oltre a Ottavio si 
deve annoverare fra questi Durante Nobili, che nel 1535 dipinge la sua Madonna in gloria con i 
santi Cosma e Damiano sotto la probabile vigilanza e l’intervento del maestro, e verosimilmente 
anche l’altro caldarolese Giovanni Andrea de Magistris, che fra il 1535 e il 1542 circa si avvale 
di diverse invenzioni lottesche di questo periodo124. Lotto era forse ospite di Ottavio di Giulio 
quando, il 14 ottobre 1539, da Macerata scrive agli Anziani del comune di Cingoli per sollecitare 
il pagamento della pala, unica pendenza sospesa prima di “rimpatriare”125. Ma in realtà qualche 
altro conto in sospeso era rimasto; per questo il 13 novembre 1539 ad Ancona nomina ancora 
una volta procuratore il fido Giovanni del Coro126. Nel gennaio del 1540 a Venezia Lotto iniziava 
il Libro di spese diverse aprendo un’ennesima nuova fase della sua vita (cat. VII.1)127.
L’analisi di questi anni trenta sarebbe incompleta se non 
si considerassero anche i ritratti128 e i dipinti devozionali databili 
a questo periodo marchigiano e che, in analogia a quanto il Libro 
di spese ci consente di appurare per gli anni successivi, dovettero 
rappresentare parte consistente dell’attività del maestro. Si 
tratta di opere, come la Madonna col Bambino e i santi Anna, 
Gioacchino e Gerolamo degli Uffizi, firmata e datata 1534, e la 
probabile replica, priva del san Gerolamo, del Courtauld di 
Londra (si veda la fig. 14 del saggio di Enrico Maria Dal Pozzolo, 
in questo catalogo), copiata da Giovanni Andrea de Magistris 
che la utilizza come lunetta della Madonna del Rosario di San 
Gregorio a Caldarola129, e ancora la Sacra famiglia con i santi 
Elisabetta, Zaccaria e angeli del Louvre, del 1536-1537 circa. 
La dispersione di questo genere di opere dalla regione è stata 
pressoché totale, dovuta in larga parte a dinamiche ereditarie 
e di mercato tutte da studiare. Diverso è il caso di un quadro 
come la perduta Madonna col Bambino e angeli (fig. 6), rubata 
Fig. 5. Lorenzo Lotto, Ritratto  
di gentiluomo su una terrazza, 1535, 
Cleveland, Cleveland Museum of Art
Fig. 6. Lorenzo Lotto, Madonna 
col Bambino e angeli, già Palazzo 
comunale di Osimo, attuale  
ubicazione ignota
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nel 1911 da una sala del Palazzo comunale di Osimo e mai più ritrovata. Le dimensioni, il formato 
e il taglio compositivo provano che si trattava di un’opera nata per la devozione privata, che 
successivamente era stata risistemata all’interno di un altare nella chiesa dell’Annunziata dei 
francescani osservanti di Osimo. Portata nel municipio a seguito della demaniazione della chiesa, 
la tela venne pubblicata nel 1896 da Gustavo Frizzoni che la considerava posteriore al 1530. In 
mostra è esposta la bella cornice antica – ma non originale – lasciata, vuota, sulla parete del 
comune di Osimo dai ladri (cat. VIII.3)130.
Dall’ultimo ritorno a Venezia alla morte a Loreto (1540-1556)
Durante i nove anni compresi fra il 1540 e il 1549 trascorsi nuovamente nel Veneto, tra Venezia 
e Treviso, Lotto mantiene i rapporti con i personaggi marchigiani che abbiamo visto a lui più 
vicini negli ultimi mesi passati nelle Marche nel 1539: nel 1540-1541 è infatti in contatto con 
Ottavio di Macerata, mentre dal 1542 è Giovanni del Coro la figura più intima di Lotto, colui 
che con i suoi probabili continui spostamenti fra la Serenissima e Ancona fa da ponte fra i due 
ultimi soggiorni dell’artista nella Marca. Secondo la convincente ricostruzione di Francesco De 
Carolis, è nella Pasqua del 1544 che Lorenzo Lotto dipinge per il suo “compar” Giovanni del 
Coro il Crocifisso con i simboli della Passione della collezione Berenson di Villa I Tatti (fig. 7) 
che sul retro ha una scritta di mano dell’architetto anconetano dove si attestano le particolari 
circostanze devozionali dell’esecuzione dell’opera da parte di Lotto, “omo molto divoto”, che 
compie un vero e proprio esercizio spirituale completando la tavoletta “il Venerdì santo a l’ora 
de la passione del nostro signore Iesù Cristo”131. Ai primi anni quaranta è datato il Ritratto di 
architetto di Berlino (fig. 8), che con ogni verosimiglianza ritrae Giovanni del Coro132. L’opera non 
rientra fra quelle menzionate nel Libro di spese diverse, ma questo va a favore dell’idea che potesse 
essere un omaggio di Lotto al suo caro amico. La presenza dell’architetto è particolarmente 
intensa nel 1546 e 1548, quando assiste come testimone a molte contrattazioni annotate nel 
Libro; insieme a Giovanni dal Savon e ai fratelli Carpan è fra gli amici nominati nel testamento 
del 1546 a cui vendere in via preferenziale dopo la sua morte le sue cose più preziose, lapislazzuli, 
quadri, cammei e l’anello-sigillo con la corniola133. È lui a fare prestiti all’amico in difficoltà e a 
lasciargli a sua volta in deposito del denaro, quando, nel marzo 1548, è in procinto di partire per 
la Germania134. Meno positivi sono i rapporti con un’altra vecchia conoscenza marchigiana. Nel 
giugno del 1548 Lotto accoglie a casa sua a San Giovanni decollato l’orafo recanatese Girolamo 
Polini, suo figlioccio, con il patto di dividere l’affitto a metà; Girolamo in cambio espone nel suo 
negozio di orefice diversi dei gioielli del maestro. Dopo aver tentato di ingannare Lotto e senza 
pagare tutto l’affitto dovuto, nel giugno del 1549 Girolamo irrompe in casa del pittore in sua 
assenza e porta via fra l’altro il ritratto suo e della moglie, “opera de bona importantia” da lui 
stesso ordinato all’anziano maestro. È emerso di recente come Girolamo fosse il genero dell’orafo 
Alessandro Caravia, la figura principale fra i gioiellieri vicini a idee eterodosse frequentati da 
Lotto a Venezia negli anni quaranta, studiati da Renzo Fontana e Massimo Firpo. La circostanza 
è molto rilevante specie ai fini dello studio della posizione religiosa di Lotto, uno dei tanti aspetti 
della sua complessa personalità, che però esula dagli obiettivi di questo saggio135.
Ritornato a Venezia da Treviso, nel novembre del 1545, dalle Marche giungono a Lotto 
opportunità di lavoro in un momento complicato, anche a causa delle sempre più precarie condizioni 
di salute136. Una di esse è la Madonna in gloria e santi (cat. IX.20), che gli viene commissionata 
nel novembre del 1547 a Venezia da Giacomo Boninfanti, sindaco della chiesa di Santa Maria di 
Piazza a Mogliano, con l’intermediazione del mercante Dario Franceschini di Cingoli, anch’egli 
un intimo di Lotto, con ogni verosimiglianza già conosciuto nei precedenti anni marchigiani e 
riconoscibile fra i “gentiluomini” cingolani coinvolti nella commissione della Madonna del Rosario 
del 1539137. Le annotazioni del Libro di spese mostrano un percorso senza intoppi, fino alla messa in 
opera dell’ancona per mano di Durante Nobili entro i termini pattuiti nel giugno del 1548138. C’è 
probabilmente Giovanni del Coro dietro l’altra commissione per una pala d’altare di questi anni: 
il 1° giugno 1549 Lotto viene raggiunto a Venezia da Giovan Francesco Todini per accordarsi sulla 
realizzazione di una pala raffigurante l’Assunta per l’altare di Lorenzo Todini in San Francesco alle 
Scale di Ancona (cat. IX.2). L’architetto anconetano funge da garante per il maestro veneto che 
si impegna a trasferirsi ad Ancona per dipingere l’opera. All’accordo è presente come incaricato 
della famiglia Todini il mercante anconetano Antonio Saracini, mentre i patti sono stipulati nella 
bottega veneziana di Venturino e Tommaso della Vecchia139. In previsione dell’incarico, l’11 giugno 
1549 Lotto assume come apprendista Giuseppe Belli da Ponteranica: l’accordo, a scrittura privata, 
è redatto da un altro marchigiano, lo speziale Quintiliano da Montolmo140. Tutti questi personaggi 
costituiranno il gruppo che accoglie e sostiene Lotto ad Ancona fra il luglio del 1549 e l’agosto 
del 1552. Si tratta in larga parte di mercanti attivi fra Venezia e il porto dorico, ma anche alla 
fiera recanatese, forse in molti casi conosciuti negli anni precedenti dall’artista141. Ma in città Lotto 
ritrova anche i vecchi amici, come Ludovico Grazioli: il 9 aprile 1550, infatti, è fra i testimoni al 
testamento di Grazioli, che a sua volta assiste all’affitto della bottega che Lotto stipula il successivo 
13 novembre. A Ludovico è dedicato uno dei più intensi ritratti lotteschi della maturità (fig. 9)142. 
Come è stato sempre notato, nonostante i rapporti intrattenuti, Lotto ad Ancona non incontra il 
successo sperato, per lo meno dal punto di vista economico. È interessante osservare la creatività del 
maestro nel ricorrere alle possibilità offerte dal libero mercato per vendere su piazze potenzialmente 
vantaggiose i suoi dipinti ricorrendo a intermediari come Jacopo Sansovino a Venezia o i mercanti 
Agostino Filago a Loreto, o Petruccio Petrucci a Roma143. Non cessa di sorprendere il ricorso alla 
lotteria presso la Loggia dei mercanti di Ancona, avviata nell’estate del 1550, un mezzo per piazzare 
in modo più indiretto i suoi quadri144. 
Fig. 7. Lorenzo Lotto, Crocifisso  
con i simboli della Passione, Firenze, 
Villa I Tatti, collezione Berenson 
Fig. 8. Lorenzo Lotto, Ritratto  
di architetto, 1540-1542, Berlino, 
Gemäldegalerie, Staatliche Museen 
zu Berlin 
Fig. 9. Lorenzo Lotto, Ritratto  
di Ludovico Grazioli, 1551, Ferrara, 
Fondazione Cavallini Sgarbi 
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Un’insperata possibilità di superare le difficoltà materiali fu offerta a Lotto da un suo 
concittadino, il protonotario apostolico veneziano Gaspare de Dotti, nominato dal cardinale Rodolfo 
Pio da Carpi governatore della Santa Casa di Loreto nel 1551. Dotti e Lotto si incontrano ad Ancona 
nel 1552 e il governatore commissiona all’artista una serie di profeti e sibille a monocromo per la 
navata della basilica lauretana, proponendogli di trasferirsi a Loreto dove avrebbe vissuto a spese 
del santuario, con la possibilità di lavorare “per mio cunto e guadagno”, e la facoltà di sdebitarsi con 
qualche opera di pittura a sua libera scelta. Il pittore arriva a Loreto il 30 agosto del 1552: pochi 
giorni prima, il 19 agosto, aveva siglato a Jesi il contratto per un’ambiziosa ancona destinata all’altare 
della famiglia Amici in cattedrale, la cui cornice viene affidata a Giovanni del Coro, che si avvarrà 
per la sua costruzione di uno dei maestri di legname della Santa Casa, Sante da Treviso. Nel giro di 
due anni, spinto probabilmente dalla scomparsa dell’amico Giovanni del Coro, morto fra la fine 
del 1552 e l’inizio del 1553, e dall’età avanzata, Lotto prende la decisione di farsi oblato della Santa 
Casa, con una solenne cerimonia che si svolge dentro la santa cappella l’8 settembre 1554. A Loreto 
Lotto muore intorno alla fine del 1556145.
La lettura più comune e diffusa degli ultimi anni di Lotto a Loreto è quella di una sorta 
di doloroso esilio del grande pittore che, incapace di imporsi a Venezia, si riduce a una sorta di 
frate laico che langue dimenticato in un piccolo centro di provincia146. Contro questa vulgata della 
storiografia si possono portare diverse circostanze: intanto l’importanza di Loreto, un santuario 
di rilievo internazionale che proprio sotto il protettorato del cardinale da Carpi assurge a fama 
mondiale, luogo di passaggio – e dunque di incontro per chi, come Lotto, vi si trovava – di regnanti, 
cardinali, personaggi di rango, o anche semplicemente vivace crocevia di pellegrini da ogni dove, 
paternostrai, mercanti, stampatori, osti e musicisti. Loreto è poi un grande e vivace cantiere artistico, 
che ininterrottamente dalla seconda metà del Quattrocento vide l’apporto di centinaia di artisti, 
fra cui spiccarono i maggiori architetti italiani del Rinascimento. Con l’oblazione Lotto assume 
il ruolo, mai più replicato in seguito, di pittore del santuario: conosce e si misura con più giovani 
artisti attivi contemporaneamente a lui a Loreto, come Francesco Menzocchi, Pellegrino Tibaldi 
e gli scultori Aurelio e Girolamo Lombardi147. E soprattutto continua a dipingere: oltre alla pala 
Amici, sfortunatamente perduta, esegue per il cardinale da Carpi alcuni intensi San Gerolamo, di cui 
forse uno identificabile con il dipinto della Galleria Doria Pamphilj di Roma, e altri quadri, come la 
Caduta dei giganti di collezione privata, che dopo la sua morte erano riuniti in una sorta di museo 
lottesco ante litteram in una sala del Palazzo apostolico148. Il maestro veneto lascia nel santuario 
stesso la sua impronta con il riallestimento del coro della basilica fra il 1554 e il 1555, riunendo 
a formare un ciclo cinque tele risalenti a circa dieci anni prima e nate in contesto di devozione 
domestica all’Adorazione dei pastori e alla Presentazione al tempio, dipinte ex novo149. La memoria 
di Lotto nelle Marche non dovette tramontare così presto150. E l’impressione è che nel tempo la 
ricerca porterà alla luce nuove notizie, soprattutto sulla ricezione dell’opera di Lotto e la storia dei 
suoi dipinti, come ritratti e quadri di devozione, eseguiti per i committenti marchigiani e andati 
dispersi nei secoli.
1 Nel 1963 Giuseppe Liberali aveva proposto 
di identificare Lotto nel “maestro Lorenzo 
depentor” ricordato in un documento tre-
vigiano del 16 marzo 1498 (Liberali 1963, 
p. 69; cfr. Gullino 2018, p. 120), ma la sua 
prima menzione certa è la presenza a Tre-
viso come testimone a un atto di vendita il 
10 giugno del 1503; l’artista viene detto “ser 
Laurentio Loto quondam ser Thome de Ve-
netiis, pictore Tarvisii” (Dillon 1980, p. 9), 
a cui seguono altre attestazioni nei mesi 
successivi come attore o testimone di atti 
notarili (ivi, pp. 10-11). 
2 Per l’attività di Lotto a Treviso al servizio 
di Bernardo de Rossi e per il contatto con gli 
umanisti veneti gravitanti intorno al vescovo 
e alla corte di Caterina Cornaro cfr. Gentili, 
I giardini, 1985; Dal Pozzolo 1995; Cortesi 
Bosco 2016, pp. 181 sgg.; Ambrosini 2018, 
pp. 26-27; Gullino 2018, pp. 120-121. Sulla 
proposta di collegamento della pala di Asolo 
a Caterina Cornaro, di cui la Vergine ripro-
porrebbe le fattezze, cfr. Dal Pozzolo 1995, pp. 
112-113 e E.M. Dal Pozzolo, cat. 7 in Lorenzo 
Lotto. Retratos/Portraits 2018, pp. 202-204. 
3 L’espressione è usata dal notaio trevigiano 
Nicolò Tempesta nella stipula di un atto no-
tarile del 7 aprile 1505 avvenuta a casa dell’ar-
tista (Dillon 1980, p. 13, doc. 11).
4 Per il documento cfr. cat. III.6.
5 La motivazione economica è già ipotizzata 
da Berenson, Verdova 1955 (1990), pp. 175 
e 187; più di recente la sostiene con forza 
Mauro Lucco (Lucco 2013, p. 51). De Carolis 
fa il confronto con il prezzo pagato per altre 
pale d’altare coeve nelle Marche (De Carolis 
2018, p. 161).
6 Il documento è stato reso noto da Bampo 
1886, pp. 172-174; cfr. Dillon 1980, p. 16, 
doc. 14. L’artista lasciava al padrone di casa, 
con cui aveva un debito di 16 fiorini per le 
spese sue e dell’allievo, anche diversi arredi 
e oggetti fra cui cuscini, coperte, stoviglie di 
porcellana e documenti (“un desco cum scri-
ture dentro”). Su questa circostanza cfr. Lucco 
2013, p. 58.
7 Il passaggio parla del compenso “pro cona 
magni pretii” che sarebbe stata “de meliori-
bus picturis que sunt iste, que inspiciuntur 
facte in iuventute vel potius adulescentia sua” 
(Gianuizzi 1894, p. 39; cfr. F. Coltrinari 2009, 
pp. 48-49). Si veda anche la successiva nota 9 
per le interpretazioni di Monaldo Leopardi e 
Pietro Gianuizzi.
8 Continuo a ritenere valida la proposta for-
mulata da Gianuizzi e ripresa da Pietro Zam-
petti che il riferimento nella supplica del 17 
giugno 1506 riguardasse opere dello stesso 
Lotto visibili a Recanati (F. Coltrinari 2009, 
pp. 48- 53, con riferimenti bibliografici; cfr. 
nota seguente). Non è d’accordo Mauro Luc-
co, che ritiene la frase come un generico invi-
to a fare un’opera migliore di quelle presenti 
a Recanati (Lucco 2013, pp. 51-57).
9 Leopardi 1993, vol. II, p. 8: “I frati di san 
Domenico chiesero un sussidio al comune 
per una pittura di gran valore che doveva 
fare ‘maestro Lorenzo Lotto, veneziano, assai 
migliore di quelle fatte già da lui in Recanati 
nella sua gioventù o piuttosto nella sua ado-
lescenza’”; Gianuizzi 1894, p. 39: “Il Lotto 
stando a questo documento [la supplica del 
17 giugno 1506] da giovanissimo ancora, an-
zi con più esattezza tuttavia adolescente (cioè 
per lo meno da otto, se non dieci anni prima) 
era stato altra volta in Recanati e vi aveva fatti 
dipinti di tal bellezza, da essere segnalati per-
sino in un atto con cui se ne proponeva e se ne 
prometteva al fior fiore di quella cittadinanza 
un altro di tanta maggior perfezione e impe-
gno”. Coletti 1953, pp. 23-24; Zampetti 1969, 
p. XVIII: “suo padre, Tommaso, era forse di 
origine bergamasca e mercante di professio-
ne. Questa che è soltanto un’ipotesi, potrebbe 
essere una spiegazione del lungo girovagare 
dell’artista, sin dalla più tenera età”; Zampetti 
1980, p. 46; Frapiccini 2011, pp. 13-14. L’ori-
gine bergamasca di Lotto è in un’affermazio-
ne di Carlo Ridolfi, ma non trova riscontri 
effettivi nella documentazione sul pittore e 
nei pochissimi riferimenti al padre Tomma-
so (cfr. da ultimo Gullino 2018, p. 119). L’idea 
della frequentazione giovanile di Recanati è 
servita a Coletti e Zampetti per ipotizzare una 
formazione centro-italiana dell’artista su pit-
tori come Melozzo da Forlì e Signorelli che è 
in effetti totalmente da rigettare (e per tutti 
cfr. Lucco 2013, p. 51). 
10 Lucco 2013, p. 51.
11 Il documento si trova in Archivio di Stato di 
Macerata, Fondo notarile di Recanati (d’ora 
in poi ANR), vol. 3290 (notai diversi), cc.n.n. 
In effetti Urbano morì diversi anni dopo la 
realizzazione dell’opera; è infatti ancora in 
vita nel 1509 (ANR, vol. 567, c. 42 r). 
12 Su Ludovico Urbani cfr. Paciaroni 1982; Di 
Giammaria 2001; Minardi 2005 e Trubbiani 
2015.
13 Gentili, I giardini, 1985, pp. 141-151. Tale 
interpretazione è stata poi sempre accolta, cfr. 
P. Humfrey, cat. 12, in Lorenzo Lotto a Reca-
nati 1998, pp. 12-15, specie p. 12; Garibaldi 
2011, pp. 19- 35, pp. 31-32; Lucco 2013, p. 66.
14 Per il contratto del 1506 cfr. cat. III.6. Per 
alcune attestazioni di frate Agostino da Ra-
tisbona si rimanda al profilo biografico in 
catalogo. Nel giugno del 1507 è indicato co-
me suo successore proprio maestro Giovan 
Domenico (ANR, vol. 612, cc. 68r-69v).
15 Lucco 2013, pp. 74-76.
16 Il termine del 1508 per l’erogazione del 
contributo comunale, che stranamente non 
figura nel contratto di commissione, era ve-
rosimilmente quello stabilito per il pittore che 
dunque lo rispettò, come attesta la data appo-
sta insieme alla firma sul basamento del trono 
della Vergine. La multa era dovuta da un cer-
to Girolamo di Ludovico e ammontava a 80 
fiorini come risulta dalla ricevuta rilasciata a 
Lorenzo Cipriani, che l’aveva effettivamente 
versata in più rate a Lotto (ANR, vol. 568, cc. 
99v-100r; cfr. Zampetti 1969, p. 32; Mozzoni, 
Paoletti 1996, p. 200).
17 ANR, vol. 611, cc. 260v-261v.
18 ANR, vol. 394, cc. 13v-16r; anche la donna 
pone una condizione: che non venisse rimos-
sa la sepoltura di famiglia che si trovava nei 
pressi dell’altare maggiore. Per l’ipotesi di 
un coinvolgimento del mercante Tommaso 
Melchiorri, si veda avanti nota 35. Dai docu-
menti non emerge alcun ruolo da parte della 
confraternita degli schiavoni di San Pietro 
Martire, che è stato ipotizzato sulla base del-
la presenza del santo nel pannello destro del 
polittico e nella scena dell’unico pannello di 
predella superstite oggi a Vienna con il Mi-
racolo di san Pietro Martire a Recanati (cfr. 
Punzi 2000, pp. 149-150; De Carolis 2018, p. 
162). La confraternita, sorta nel 1426, aveva 
una propria cappella accanto alla porta d’in-
gresso della chiesa, come risulta da una pro-
testa mossa dalla confraternita al capitolo dei 
frati domenicani che intendeva demolire la 
volta sopra il sacello. La confraternita accon-
sentì ai lavori, purché non si danneggiassero 
le pitture presenti tutt’intorno alla cappella 
(ANR, vol. 655, cc. 35r-37v). 
19 Coltrinari, Artisti, 2016, pp. 130-131; ma si 
veda anche avanti nel testo. 
20 Il documento è pubblicato da Gianuizzi 
1894, p. 37. Per la cronologia dell’inizio dei 
lavori al polittico cfr. Lucco 2013, p. 60.
21 ANR, vol. 592, cc. 217rv.
22 Ivi, c. 219v. 
23 ANR, vol. 356, cc. 63r-64r: testamento di 
Marino di Giacomo Rossetti da Recanati del 
20 maggio 1506. Il legato per l’ancona recita: 
“Item reliquit dicto iure ecclesie Sancte Marie 
Castri Novi de Racaneto florenos quinqua-
ginta cum quibus iussit dictus testator fieri 
una cona altari magno”.
24 La supplica è menzionata già da Monaldo 
Leopardi (Leopardi 1993, vol. II, p. 8) e pub-
blicata poi da Gianuizzi 1894, p. 37.
25 ANR, vol. 394, cc. 166v-167v: riporto l’in-
tero documento in ragione della sua com-
plessità interpretativa, dovuta soprattutto al 
carattere estremamente sintetico dell’anno-
tazione: “Cum sit quod magister Laurentius 
pictor cone sancti Dominici fuerit et sit 
creditor Francisci domini Joannis de Monte 
in florenis decem et septem monete quos 
dictus magister Laurentius solvit pro ipso 
Francisco magistro qui fecit figuram san-
cti Bastiani, prout ipse Franciscus predicta 
vera esse confessus fuit, ea propter dictus 
Franciscus agnoscendo bonam fidem erga 
dictum Laurentium se obligando promisit 
et convenit dicto Laurentio presenti et reci-
pienti reddere et restituere ad omnem eius 
petitionem dictos florenos decem et septem 
promisit etc.[...]”. Lotto risulterà interamen-
te rimborsato da Francesco il 20 novembre 
1508, nell’ultima attestazione nota prima del 
soggiorno a Roma (ANR, vol. 395, c. 484v; 
ma vedi anche avanti nel testo).
26 Conduce verso l’ipotesi che si tratti di una 
scultura, il fatto che per i dipinti si usano di 
norma altri termini come “pictura” o “cona”; 
per alcune ricorrenze del termine figura a in-
dicare sculture, anche di terracotta, rimando 
a Vasari 1966-1987, I, pp. 256, 264 (a proposi-
to Luca della Robbia), 359 (Guido Mazzoni); 
vol. II, p. 557.
27 Angelita 1601, p. 34; cfr. Calcagni 1711, 
p. 333: “Ne’ lato di quest’altare [del Nome 
di Gesù] sono collocate dentro le nicchie 2 
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statue, una di S. Sebastiano opera degna del 
Torreggiano eccellente Scultore”.
28 Mazzalupi 2011.
29 ANR, vol. 659, cc. 41r-42r; ANR, vol. 394, 
c. 288r; nel secondo documento viene indi-
cato soltanto come “magistro Laurentio”, ma 
credo che il riferimento a Lotto sia pressoché 
certo per la mancanza di altri “maestri Loren-
zo” nella documentazione di quel periodo e la 
fama che Lotto mostrava di avere.
30 ANR, vol. 592, cc. 312v-313r. Nel docu-
mento si riportava il compenso complessivo 
previsto di 40 ducati, di cui dodici già versati 
e si precisava che esisteva un contratto fra 
don Alessandro e Giovanni di Piergiacomo 
di mano dello stesso notaio; purtroppo tale 
documento, che sarebbe stato di grande im-
portanza per la comprensione della struttura 
dell’ancona, non si è conservato fra i pro-
tocolli di Francesco di Domenico. Forse era 
trascritto nel “libro della chiesa” menzionato 
diverse volte negli atti notarili, per es. in ANR, 
vol. 393, cc. 142rv (si parla della dotazione di 
un altare “ut apparet instrumento [...] stipu-
lato in libro dicte ecclesie”). 
31 ANR, vol. 592, cc. 329v-330r. Amedeo di 
Bastiano [Mencioni] che figura come “exac-
tor pecuniarum cone predicte” emette a favo-
re di Gionta un bollettino per riscuotere i 50 
ducati da lui anticipati dal contributo di 100 
ducati stanziato dal comune. 
32 Su questo aspetto cfr. Trionfi Honorati 
2003, p. 79. Sulle cornici di Lotto cfr. De Ca-
rolis 2011. 
33 Per l’attività di Giovanni di Piergiacomo 
rimando a Coltrinari, Giovanni di Piergiaco-
mo, 2013, specie pp. 90-96. I documenti sulla 
pala di Montecassiano sono stati scoperti e 
pubblicati da Trubbiani 2003, pp. 217-218.
34 Lo si può vedere riprodotto in Garibaldi, 
2011, p. 28.
35 ANR, vol. 638, c. 351r: “Magister Perangelus 
Antonii de Eugubio faber lignarius habitator 
Racaneto” crea un procuratore per riscuote-
re il denaro “debita vigore cuiusdam labore-
rii per eum ut asseruit facti in ecclesia Sancti 
Johannis lateranensi in Urbe Rome”. Su Pie-
rangelo di Antonio da Gubbio cfr. Sannipoli 
1999. Il richiamo alla cornice del polittico mi 
permette qui di discutere l’ipotesi del coin-
volgimento nel finanziamento del polittico 
di Recanati e segnatamente della cornice da 
parte della famiglia Melchiorri di Recanati 
e specificatamente di Tommaso Melchiorri: 
possidente terriero, mercante di olio e der-
rate alimentari esportate a Ferrara e Venezia, 
dove aveva una casa, imprenditore nel settore 
dei paternoster e figura di primo piano nella 
politica cittadina, Melchiorri è protagonista 
dei traffici della fiera in larga parte ospitati 
nelle botteghe del suo palazzo sulla piazza di 
Recanati (su di lui cfr. Coltrinari 2016, pp. 18-
20). L’ipotesi è stata avanzata da Vito Punzi 
sulla scorta di un documento settecentesco 
che riferiva la donazione della cornice ai 
Melchiorri (cfr. Punzi 2003, pp. 119-120) ed 
è stata ripresa di recente da Francesco De Ca-
rolis (De Carolis 2018, p. 164). Essa tuttavia 
non ha trovato riscontri nei documenti coevi, 
dove Melchiorri non appare mai in relazione 
con i domenicani, anche perché è sindaco e 
benefattore del convento di San Francesco, a 
nome del quale il 10 gennaio 1530 commis-
siona ad Antonio da Faenza l’ancona dell’al-
tare maggiore della chiesa (Coltrinari 2016). 
Tuttavia egli dovette certamente entrare in 
contatto con Lotto durante la sua permanen-
za a Recanati poiché apparteneva alla stessa 
cerchia dei contatti comprovati del pittore: 
Melchiorri è infatti amico e socio in affari di 
Gaspare di Giannino, il sindaco della chiesa di 
San Domenico responsabile del polittico lot-
tesco e figura spesso come testimone insieme 
a Francesco Polini. I riferimenti documentari 
dal notarile di Recanati sono troppo numero-
si per essere forniti in questa sede.
36 Cfr. G.C.F. Villa, cat. 3, in Lorenzo Lotto 
2011, pp. 100-101. La festa di San Domenico 
era ovviamente particolarmente solenne; dal 
1519 i frati di San Domenico ottennero il per-
messo dal vicario vescovile di solennizzarla 
con una processione (ANR, vol. 576, c. 83r, 
4 agosto 1519).
37 Cfr. Trubbiani 2003, pp. 212-228, Paraven-
ti, Appunti, 2003, p. 129, Castellana 2017, pp. 
78-79, 131-132; in realtà il ruolo effettivo che 
si voleva affidare a Lotto non è chiaro, ma la 
soluzione più plausibile appare quella che 
fosse stato chiamato per emettere un lodo 
arbitrale, più che per completare il dipinto. 
Trubbiani osserva inoltre come non figuri 
nessun rimborso per Lotto, segno che forse 
l’invito di Peranzone non andò a buon fine 
(Trubbiani 2003, p. 221).
38 Dillon 1980, p. 15, docc. 13.III e 13.IV.
39 ANR, vol. 395, c. 484v.
40 Per quanto riguarda i possibili ritratti dei 
primi due soggiorni marchigiani dell’artista 
negli anni fra il 1506 e il 1513 cfr. Dal Pozzolo 
2018, pp. 47-48 e E.M. Dal Pozzolo, catt. 9-10, 
in Lorenzo Lotto. Retratos/Portraits 2018, pp. 
209-214. Il tema del riconoscimento di pos-
sibili ritratti eseguiti durante i diversi periodi 
di Lotto nelle Marche è oggetto del mio inter-
vento al convegno di Madrid (Lorenzo Lotto 
retratos, Madrid, Museo del Prado, 24-25 
ottobre 2018).
41 Per la Madonna e santi di Cracovia cfr. M. 
Lucco, cat. 7, in Lorenzo Lotto. Il genio inquieto 
1998, pp. 91-92 e Collareta 2011, pp. 148-149. 
Per la tavola della Galleria Borghese cfr. E.M. 
Dal Pozzolo, cat. 54, in Aikema, Brown, Nepi 
Scirè 1999, pp. 300-301, che ritiene l’opera 
con maggior probabilità eseguita “per un 
committente assai colto e verosimilmente 
romano” e F. Fracassi, cat. 19, in Lorenzo Lot-
to 2011, pp. 158-159, dove sono riassunte le 
varie prese di posizione critiche a favore di 
una committenza avvenuta a Recanati. Per 
quest’ultima si può avanzare una cauta pro-
posta indiziaria, tutta da sostanziare, basata 
sulla presenza del santo eremita Onofrio, per 
identificarne il possibile committente con 
Giovan Francesco Onofri che compare due 
volte come testimone in atti notarili riguar-
danti Lorenzo Lotto, il 20 luglio 1507 e il 17 
febbraio 1508 (cfr. supra, note 22 e 31). Di 
Onofri non ho trovato finora molte notizie; 
la più importante risale al 4 novembre 1504 
quando è fra i cittadini recanatesi di reggi-
mento, insieme fra gli altri a Tommaso Mel-
chiorri e Gaspare di Giannino, che firmano 
una mozione da presentare a Roma al papa 
contro l’allargamento del consiglio ai “ple-
bei” (ANR, vol. 638, cc. 379r-381v). Si trat-
tava dunque sicuramente di un membro del 
consiglio comunale, quindi di un cittadino 
possidente e di antica origine recanatese
42 Per la trascrizione e la bibliografia dei tre 
documenti si rimanda a Frapiccini 2013, pp. 
177-178, doc. CI, pp. 179-180, doc. CVII e pp. 
182-183, doc. CXIX.
43 Oldfield 1984, pp. 22-23, Cleri 2009, Lucco 
2013, pp. 58-60, Dal Pozzolo 2018, p. 47, De 
Carolis 2018, p. 165.
44 Per la ricostruzione della cronologia e 
dell’apporto di Bramante al cantiere laureta-
no cfr. Santarelli 2016 e Frommel 2016, pp. 
148- 150.
45 Lucco, in Lorenzo Lotto a Recanati 1998, p. 
3 e Lucco 2013, p. 53. Della stessa opinione è 
Dal Pozzolo 2018, p. 47.
46 Frapiccini 2013, pp. 115-133 e Frapiccini 
2016, pp. 65-66; Punzi 2016, pp. 50-54.
47 Per un excursus sui contatti di Lotto e di 
alcuni suoi committenti con Loreto rimando 
a Coltrinari, Loreto, 2016, pp. 130-133.
48 Tralascio qui la complessa questione del 
Monumento Onigo, per cui si veda Dal Poz-
zolo 1998, pp. 147-169.
49 Per la garanzia prestata da Crivelli cfr. Fra-
piccini 2013, p. 115. Sull’orafo cfr. Uguccioni 
1985. Crivelli è tradizionalmente identifica-
to nel personaggio che figura nel Ritratto di 
orefice già Getty (per cui vedi Zocca 1953, 
pp. 338-340 e Dal Pozzolo 2018, p. 47). Il do-
cumento recanatese del 23 settembre 1507 
si trova in ANR, vol. 394, c. 241r: “Lauren-
tius Grasso suo nomine et vice et nomine 
magistri Ambrosii Jovanoli [...] quietavit 
Muchalton? magistri Mactei paternostrari 
de ducatis ducentos auri de camera obliga-
tis instrumento manu mei. Actum [...] in 
apotheca domus Perlaurentii, presentibus 
Jampero Corvello milanese] et Antonio 
Barbo milanensi”.
50 ANR, vol. 644, c. 69r, pubblicato in Castel-
lana 2009, p. 139, nota 12 con la data errata 
14 aprile. La studiosa ha poi corretto la data, 
indicando quella giusta del 14 ottobre 1510 in 
Castellana 2014, p. 51.
51 Per il dipinto e la sua cronologia, prevalen-
temente collocata intorno al 1514-1515 cfr. A. 
Vastano, in Lorenzo Lotto nelle Marche 2011, 
pp. 76- 79. Una datazione al 1510 è sostenuta 
da Castellana 2009, pp. 132-138, Castellana 
2014, pp. 51-52 e De Carolis 2018, p. 136; si 
veda ora la scheda di Marta Paraventi in ca-
talogo (cat. IV.1).
52 ANR, vol. 397 (1511), Piergiorgio di Stefa-
no, cc. 189v-190rv. Non sappiamo dove Lotto 
risiedesse durante questo secondo soggiorno 
marchigiano: forse godeva ancora dell’ospi-
talità dei domenicani.
53 Lasciti e donazioni “pro tribuna novi-
ter facienda” si trovano in ANR, vol. 356, 
cc. 79v-80r, 23 febbraio 1511; vol. 398, cc. 
203v-204v, 12 aprile 1512 e ivi, cc. 278rv, 21 
agosto 1512. 
54 Il 12 settembre 1511 gli altaristi di Santa 
Maria di Castelnuovo sollecitavano il comune 
a versare i 100 ducati promessi più di quattro 
anni prima (cfr. Oldfield 1984, pp. 36-37), a 
riprova di una ripresa dei lavori.
55 Per l’opera e i due pannelli superstiti della 
predella si rimanda, oltre che alle schede in 
questo catalogo, all’articolato intervento di 
Minardi 2011, pp. 46- 57. A proposito della 
datazione della pala e dei modelli di riferi-
mento lo studioso ravvisa richiami a opere di 
Raffaello come il Parnaso e la Messa di Bolsena 
tali da fargli ipotizzare altre “incursioni” del 
pittore a Roma fra il 1511 e il 1512.
56 Leopardi 1993, vol. II, p. 27.
57 Il documento è reso noto da Brown 1991, 
pp. 51, 52, 57, nota 24 ed è stato esaminato 
da Francesca Cortesi Bosco che lo ha per 
prima messo in relazione con la Giuditta. La 
studiosa ritiene tuttavia che a procacciare la 
commissione a Lotto fosse stato Bernardo 
de’ Rossi, parente del Gonzaga e residente a 
Roma dal 1511 (Cortesi Bosco 2000, pp. 116 
nota 37, 126 s. n. 57; cfr. Cortesi Bosco 2006). 
Per la Giuditta e il riferimento a una stampa 
di Mantegna cfr. P. Humfrey, cat. 9, in Lorenzo 
Lotto. Il genio inquieto 1998, pp. 97-99. Sull’e-
pisodio della committenza del legato Gonza-
ga cfr. De Carolis 2018, p. 168 e cat. IV.5.
58 Il documento è trascritto in Mozzoni, Pa-
oletti 1996, p. 201. Su Pieramore da Jesi cfr. 
Coltrinari 2006, p. 53.
59 Per il riferimento a Colocci cfr. Cortesi Bo-
sco 1996, p. 47. Le varie ipotesi sullo sviluppo 
della commissione sono discusse in Mozzoni 
2011, pp. 62- 71.
60 Per il concorso della pala Martinengo cfr. 
Petrò 2018, pp. 140-141. Prima di trasferirsi 
a Bergamo, fra la fine del 1512 e i primi mesi 
del 1513 il pittore potrebbe aver compiuto un 
viaggio di studio fra Venezia e la Lombardia. 
Influssi leonardeschi sono ravvisabili in di-
verse opere del periodo bergamasco, come la 
Madonna con il Bambino e san Giovannino di 
Dresda (cfr. Lucco, Le fonti, 1998, p. 18). 
61 Per i passaggi di Bramante a Loreto si ve-
dano i riferimenti alla nota 45. Per Gian Cri-
stoforo Romano a Loreto cfr. Pidatella 2011, 
p. 86 e Coltrinari, Gli armadi, 2013, p. 117.
62 Pidatella 2011, p. 92. La studiosa per prima 
ipotizzava di identificare Lotto con l’artista 
menzionato nel lascito (ivi, p. 88). Forse Lotto 
ottenne in questo modo il modellino in cera 
di Laocoonte “et altre cose simile” che vengo-
no menzionate nel testamento del 1531 (cfr. 
Cortesi Bosco 1998, pp. 8-10 e Frapiccini 
2015, p. 33).
63 Per i documenti relativi alla Pala di santa 
Lucia cfr. Annibaldi 1980, pp. 149-150 e Cor-
tesi Bosco 1996, pp. 16-17; essi sono riportati 
in traduzione da Mozzoni, Paoletti 1996, pp. 
201-202. Il termine ante quem del 12 settem-
bre 1529, giorno della consacrazione della 
chiesa di Santa Maria in Telusiano, appare 
il più condivisibile per la pala di Monte San 
Giusto (cfr. Cortesi Bosco 1996, pp. 39-40; 
Giordano 1999, p. 39). La fonte principale per 
ricostruire le vicende della pala è il processo 
svoltosi fra la fine del 1586 e l’inizio del 1587 
per il patronato di Santa Maria in Telusiano 
in cui sono riportate le deposizioni di alcuni 
anziani, testimoni oculari dell’epoca della si-
stemazione della chiesa a opera del vescovo 
Niccolò Bonafede (Archivio storico arcive-
scovile di Fermo, S. Giusto, processi beneficiali, 
tomo II, fasc. 3; segnalato da Cicconi 1923, p. 
10; cfr. Cortesi Bosco 1996, pp. 31, 39; Gior-
dano 1999, pp. 38-40). Da esse risulta come 
l’ancona giunse da Venezia priva del ritratto 
del vescovo “ma il maestro lo fece illi a Santo 
Giusto et lo fece de naturale” (teste Dionisio 
Nobili, c. 33r) e come parte del compenso 
fosse stato portato a Venezia da emissari del 
vescovo e dato a “messer Francesco Contari-
ni” che funse da intermediario (teste Firmano 
Roberti, ivi, c. 33v). Non risulta invece, che 
il vescovo Bonafede mandasse “alcuni suoi 
fidati conterranei a ritirare l’opera”, né che 
Contarini fosse “procuratore del Lotto” (M. 
Massa, Crocifissione, in Lotto nelle Marche 
2011, p. 112).
64 Sui rapporti di Lotto con i Marchetti cfr. 
Cortesi Bosco 1996; De Pascale 2001, pp. 37-
38; Petrò 2018, pp. 145-147, fondamentale 
anche per la storia della famiglia. Lo studioso 
ha fra l’altro trovato la presenza di Lotto co-
me testimone in casa di Balsarino Marchetti 
a Bergamo il 26 febbraio 1519 (Petrò 2018, 
p. 145); egli ipotizza a ragione che l’artista e 
il mercante si conoscessero prima di questa 
data (ibidem). Per la pala di Santo Spirito cfr. 
M. Lucco, cat. 16 in Lorenzo Lotto. Il genio in-
quieto 1998, pp. 117-120.
65 Per il ruolo di Balsarino nelle commissioni 
marchigiane degli anni venti cfr. Cortesi Bo-
sco 1996, passim.
66 Le ricerche principali sulla fiera di Recanati 
sono di Marco Moroni (cfr. Moroni 1990 e 
2018, pp. 200-203), i cui studi sono essenzia-
li per le origini e gli aspetti istituzionali del 
fenomeno. Tuttavia la fonte più ricca per lo 
studio in dettaglio della fiera, soprattutto dal 
punto di vista degli operatori e delle merci 
scambiate, ovvero il fondo notarile di Reca-
nati, non è stato ancora utilizzato; rimando 
qui a due mie ricerche sui rapporti fra la fiera 
e il mondo dell’arte (F. Coltrinari 2009 e Col-
trinari, Loreto, 2016, pp. 29-35).
67 I documenti recanatesi reperiti sui Cassot-
ti – Giovannino e Paolo di Antonello e Gio-
vannino e Bartolomeo di Bartolino – sono 
talmente numerosi da non poter essere ri-
portati in questa nota. Si rimanda per questo 
alle biografie dei personaggi marchigiani in 
rapporto con Lotto, a cura della scrivente, in 
questo stesso catalogo. 
68 ANR, vol. 720, cc. 399r-401r: si tratta di due 
diversi atti notarili stipulati nella bottega di 
Marsilio a Recanati, posta nella piazza mag-
giore di Recanati accanto ai beni di Tommaso 
Melchiorri (si vedano i medaglioni biografici 
alla fine di questo catalogo ad vocem Cassotti, 
Marsilio). Giovannino Cassotti era morto a 
Bergamo nel febbraio del 1525 (Petrò 2018, 
p. 149).
69 ANR, vol. 641, c. 111r: “Balsarino Marci de 
Bergamo habitatore in civitate Esine” vende 
a un altro bergamasco, Beltramo di Anto-
nello de la Possa, panni bassi di diversi tipi 
e colori. Ricompare poi a vendere panni il 24 
ottobre 1516 (ANR, vol. 573, cc. 184r-185r) e 
il 17 dicembre 1517 (vol. 574, c. 207r). Anche 
per Balsarino si veda il profilo biografico in 
catalogo.
70 Petrò 2018, p. 146.
71 È quanto aveva già capito Mauro Lucco: 
“è inevitabile pensare che il San Giacomo sia 
stato fatto a Bergamo, intorno al 1515-1517, 
e poi spedito a Recanati per il tramite, e po-
tremmo dire effettivamente, entro la borsa 
di qualcuno dei mercanti bergamaschi che 
facevano la spola con quel luogo” (M. Lucco, 
cat. 10, in Lucco, Lorenzo Lotto a Recanati, 
1998, p. 41).
72 Cortesi Bosco 1987, p. 22, lettera 30, Lot-
to da Venezia ai Reggenti della Misericordia 
(MIA), 10 marzo 1530, in cui l’artista parla 
dei cartoni per il coro e del suo compenso. 
Alla fine si firma “mercenario vostro Lauren-
tio Lotto ss.”.
73 Ivi, p. 12, lettera 11, Lotto da Venezia ai Reg-
genti della MIA, 22 febbraio 1527; lamentan-
dosi dei mancanti pagamenti: “voi me volete, 
a uso de cortegiani, tener in speranza de pa-
role. Voi havete ventura haver a far con mec-
co che paciente sono”. E ancora nella lettera a 
Girolamo Sanpellegrino del 9 maggio succes-
sivo dice che avrebbe lavorato con diligenza 
“benché mi tenate a uso di cortegiani, ma go 
in speranza, io usarò la gentilleza de l’animo 
con le opere al solito” (ivi, p. 13, lettera 12).
74 Ivi, p. 25, lettera 36, Lotto da Venezia all’ar-
chitetto Pietro Isabello, 27 ottobre 1531.
75 Per la tipologia del libro di bottega a cui 
appartiene il libro dei conti cfr. Muraro 1984, 
pp. 146-149; De Carolis, Il libro, 2013 e De 
Carolis 2017, pp. 18-39. La grafia di Lorenzo 
Lotto appare come una scrittura corsiva no-
tarile molto regolare e corretta, che depone 
anch’essa a favore di una formazione di un 
certo livello.
76 Zampetti 1969, pp. 259-260. Un altro esem-
pio di contrattazione portata avanti comple-
tamente a trattativa privata è la pala di Mo-
gliano del 1547-1548 (cfr. Lotto, De Carolis 
2017, cc. 63r, 62v). Ho tentato un rapporto fra 
atti formalizzati dal notaio e scritture private 
durante il soggiorno anconetano di Lotto, fra 
il 1549 e il 1552 in Coltrinari, Ancona 1534, 
2014, pp. 918-922.
77 Rimando qui allo studio di David Frapiccini 
2000, che vedeva – a ragione – nella vicenda 
di Lotto un bilanciamento fra “frequentazioni 
curali” e “strategie mercantili”.
78 Giuseppe Gullino nel suo saggio nel catalo-
go della mostra di Madrid/Londra sui ritratti 
di Lotto sembra tendere a rigettare questa 
ipotesi (Gullino 2018, p. 119). 
79 Cfr. Cortesi Bosco 1996.
80 Sui rapporti politici e commerciali fra le 
Marche e la Serenissima nel Cinquecento cfr. 
Moroni 2006. 
81 L’ipotesi di un’intermediazione dei fratelli 
Pierantonio e Apollonio Bonafede, membri 
della confraternita di Santa Lucia coinvolti 
8584
nella commissione della Pala di santa Lucia è 
di Cortesi Bosco 1996, p. 32. Per la morte a Ve-
nezia del figlio Valerio (Giordano 1999, p. 80)
82 Cortesi Bosco 1996, p. 40; Giordano 1999, 
pp. 116-117. Vedi supra nota 63.
83 Questa impressione mi viene confermata 
dal restauratore Simone Settembri, che rin-
grazio. Non ho trovato alcun riferimento alle 
condizioni conservative e a eventuali ridipin-
ture nella cornice nel resoconto del restauro 
del 1981 (I. Chiappini Di Sorio, cat. 75, in Lo-
renzo Lotto nelle Marche 1981, p. 316) e nelle 
indagini diagnostiche condotte sul dipinto 
in occasione della mostra curata da Giovan-
ni Villa alle Scuderie del Quirinale del 2011 
(cfr. Poldi 2011).
84 Zampetti 1989, p. 231.
85 Coltrinari, Ancona 1534, 2014. Nel contri-
buto, ragionando sul patronimico “di Gio-
vanni” che figurava nell’atto di procura del 
1534, mi chiedevo se il personaggio di cui si 
parlava non fosse persona diversa dal “Gian-
netto del Coro” che firmava la scritta sul retro 
del Crocifisso con i simboli della Passione della 
collezione Berenson e dal Giovanni del Coro 
che troviamo nel Libro di spese diverse (ivi, p. 
924). Le altre attestazioni che ho ritrovato e 
quelle segnalate da Mastrosanti 2011 di cui 
si parla nel testo dimostrano ora che si tratta 
della medesima persona, ovvero di Giovan-
ni o Giannetto di Francesco del Coro, figlio 
dell’intagliatore Francesco da Lendinara, 
architetto e amico di Lotto. Si veda anche il 
suo profilo nella sezione di questo catalogo 
con le biografie dei personaggi marchigiani 
connessi a Lotto. 
86 ANR, vol. 790, c. sciolta n.n. (il foglio con il 
disegno) e vol. 779, cc. 171v-173. Per una più 
approfondita analisi del disegno si rimanda 
alla scheda di catalogo (cat. VI.6). Sull’orga-
no esiste una dettagliata documentazione. 
Lo strumento fu commissionato il 24 giugno 
1528 all’organaro Corrado da Colonia (vol. 
756, cc. 218v-220v); il 22 novembre 1529 
viene incaricato della doratura e pittura 
dell’ornamento ligneo dello strumento il pit-
tore recanatese Alessandro, figlio del pittore 
Simone Corvi (vol. 757, cc. 221r-222r), che 
riceve quietanza finale per il suo lavoro il 18 
febbraio 1530 (vol. 758, c. 73r). Il 28 gennaio 
1530 Corrado da Colonia aveva accettato di 
venire ad accordare l’organo quando ce ne 
fosse bisogno, finché fosse rimasto in Italia 
(ivi, cc. 43v-44r). Non sono pervenute invece 
quietanze a favore di Giovanni del Coro. Sot-
tolineo qui l’interesse dell’incontro fra l’arti-
sta anconetano e il maestro tedesco, vent’anni 
prima del viaggio di Giovanni in Germania 
documentato nel Libro di spese diverse (vedi 
avanti nel testo).
87 Su Francesco di Giacomo da Lendinara, 
detto del Coro cfr. Mazzalupi, Pittori, 2008, 
pp. 266, 273, nota 209 e Mazzalupi, Regesto, 
2008, docc. 462, 465, 493, 512, 629, 630, 641, 
650, 669, 670, 674, 676, 690; Coltrinari, Anco-
na 1534, 2014, p. 924.
88 I due documenti sono segnalati da Mastro-
santi 2011, pp. 174, 207. Nell’affidamento 
dell’incarico per i soffitti del Palazzo Anzia-
nale è testimone il pittore perugino Mariano 
di ser Austerio (vedi infra nota 114).
89 Cortesi Bosco 1996, p. 39, nota 79.
90 Cfr. Cortesi Bosco 1998, pp. 11-12. 
91 ANR, vol. 680, cc. 418v-419r.
92 Per i riferimenti documentari su di loro si 
rinvia ai rispettivi profili biografici in questo 
catalogo. Cfr. inoltre Coltrinari, Loreto, 2016, 
pp. 130-132.
93 Il testo di riferimento è Firpo 2001, pp. 
135- 249.
94 Cfr. Natalucci 1960, pp. 20-38; Ancona e le 
Marche nel Cinquecento 1982; Coltrinari, Lo-
reto, 2016, pp. 34-35.
95 Purtroppo non viene rivelato l’autore dello 
stendardo oggetto del contendere. Il docu-
mento si trova in Archivio di Stato di Anco-
na, Fondo notarile di Ancona (d’ora in poi 
ANA), vol. 279, cc. 126rv. Il documento, così 
come quasi tutti quelli qui discussi su Lotto 
ad Ancona sono stati rintracciati da Marcello 
Mastrosanti, ricercatore indipendente che 
da anni si dedica allo studio sistematico del 
vastissimo archivio notarile di Ancona. Nel 
caso specifico cfr. Mastrosanti 2011, p. 104. 
Del pittore Stefano Regi si sa che, fra il 1513 
e il 1516 dipinse l’organo della cattedrale di 
Ancona, le cui ante vennero affidate ad An-
tonio da Faenza e poi a Luca di Costantino 
ivi, p. 100.
96 Mastrosanti 2011, p. 104. Ho reperito in-
dipendentemente dal libro di Mastrosanti, 
che non conoscevo all’epoca, e pubblicato il 
medesimo documento; cfr. Coltrinari, An-
cona 1534, 2014; vedi inoltre la precedente 
nota 85 per le precisazione, successive al mio 
articolo del 2014, sul patronimico dell’archi-
tetto.
97 Cfr. Sgarbi 1978 e P. Zampetti, cat. 74, in 
Lorenzo Lotto nelle Marche 1981, pp. 312-313. 
98 Voegel 1859, vol. I, p. 276: lo studioso trae 
l’informazione dall’archivio della confrater-
nita. Per la confraternita dei mercanti cfr. 
Moroni 2018, pp. 203- 207.
99 Rimando a Coltrinari, Loreto, 2016, pp. 29- 
30, 126-129.
100 Inoltre Lotto riprende nel San Cristoforo 
l’analoga figura affrescata nel 1529 circa da 
Tiziano in Palazzo ducale a Venezia (cfr. Gen-
tili 1993, p. 147). Il riferimento è colto anche 
da Paraventi, Per Lorenzo, 2007, p. 125.
101 Cfr. Cortesi Bosco 1987, p. 324.
102 La firma recita: “L. Lotus 1535” (cfr. G.C.F. 
Villa, cat. 14, in Lorenzo Lotto 2011, p. 132). 
Per il dipinto del Louvre cfr. P. Humfrey, cat. 
27, in Lorenzo Lotto. Il genio inquieto 1998, pp. 
159-160.
103 Per la storia critica del dipinto e i relati-
vi riferimenti bibliografici rinvio alla citata 
scheda di G.C.F. Villa, cat. 14, in Lorenzo Lotto 
2011, p. 132.
104 Coltrinari 2012, pp. 31-32, 41-42.
105 Per la fortuna critica lottesca di primo Ot-
tocento cfr. Ambrosini Massari 2007, pp. 27, 
62. Per la copia di Fontana cfr. Calisti 2004, p. 
26 e Papetti 2018, pp. 36-37. 
106 Cfr. Cortesi Bosco 2008 (2009), pp. 96-97. 
Le notizie su Girolamo e Giovan Francesco 
Rosati e lo studio dei due disegni di Anto-
nio da Sangallo si deve a Bartolini Salimbeni 
1986.
107 Cortesi Bosco 2008 (2009), p. 97.
108 Ivi, p. 98, nota 44.
109 Ivi, pp. 98-99. Tale ipotesi è ritenuta più 
credibile da Enrico Maria Dal Pozzolo, che ri-
tiene l’età di Girolamo Rosati, nato intorno al 
1483, incompatibile con quella dell’effigiato 
(E.M. Dal Pozzolo, cat. 29, in Lorenzo Lotto. 
retratos/Portraits 2018, p. 286).
110 ANR, vol. 655, cc. 109v-112r (il “nobilis 
vir” Giovan Francesco Rosati di Fermo ri-
ceve un deposito da un ebreo di Ancona, 30 
ottobre 1536). 
111 Archivio storico comunale di Jesi (d’ora in 
poi ACJ), Specchio dei debitori, vol. 4 (1532-
1541), cc. 184, 185; cfr. Gianandrea 1877, p. 
34.
112 ACJ, Riformanze, vol. 39, cc. 135v-136r; cfr. 
Mozzoni, Paoletti 1996, p. 204.
113 ACJ, Specchio dei debitori, vol. 4 (1532-
1541), cc. 184-185r; in realtà la data del con-
tratto con Pompeo è segnata come 23 luglio, 
ma già Gianandrea 1877, p. 34 pensava a una 
svista del cancelliere comunale. A Morganti 
venne chiesto di dipingere un Crocifisso fra 
i santi Settimio e Floriano e nella parte alta 
dell’opera una Santa Caterina, che doveva es-
sere una semplice modifica al programma ini-
ziale, rispetto al quale restavano i due patroni. 
114 ANR, vol. 282 (1538), Angelo Cicconi, cc. 
433rv; segnalato da Micaletti 1992, è stato tra-
scritto in Coltrinari, Ancona 1534, 2014, pp. 
942-943, doc. 2. Sul dipinto, oltre alla scheda 
in catalogo, cfr. M. Lucco, cat. 19, in Lorenzo 
Lotto a Recanati 1998, pp. 66-68, Polverari 
2009, pp. 306-307; C. Costanzi, Pala dell’Ala-
barda, in Garibaldi, Villa 2011, pp. 166- 171.
115 Costanzi 2011, p. 168. Per la testimonianza 
di Vasari cfr. Vasari 1568, II, p. 242. La pala 
di Mariano di ser Austerio raffigurava la Ma-
donna col Bambino in trono e i santi Agostino, 
Antonio, Sebastiano e Giuseppe; fu commis-
sionata il 28 maggio 1521 e una rata di pa-
gamento veniva corrisposta nel 1523. Nello 
stesso anno l’artista umbro prometteva a 
Girolamo Ferretti di realizzare un’altra pala 
d’altare per la chiesa con “Sant’Angelo san 
Girolamo, la Maddalena e San Ciriaco” (tutti 
i documenti sono segnalati in Mastrosanti 
2011, pp. 102-103). 
116 Lo sospettavo per la presenza di diversi 
mercanti bergamaschi con il cognome Pizoni 
nella fiera recanatese. Cito a titolo di esem-
pio una procura del 17 settembre 1506 fatta 
da una decina di mercanti bergamaschi per 
recuperare balle di panni e altre merci diret-
te alle fiera depredate in mare nei pressi del 
Monte Conero, fra cui figuravano Bernaro, 
Giovanni e Tommaso Pizoni (ANR, vol. 640, 
cc. 72rv). Ma trovo la conferma in un docu-
mento citato da Mastrosanti 2011, p. 301: 
“Simone di Zannino Pizoni da Bergamo, cit-
tadino anconetano” incarica il muratore spa-
gnolo maestro Pietro di sistemare la sua casa.
117 Cfr. M. Lucco in Lorenzo Lotto a Recanati 
1998, pp. 63-65. La parentela fra Simone e 
Giovanni Maria Pizoni è data per certa da Co-
stanzi 2009, p. 302 e Polverari 2009, p. 307. Sul 
ritratto e sul procedimento di trasformazione 
dell’immagine in effigie sacra da parte di Lot-
to cfr. De Carolis 2015, pp. 67-72.
118 ANR, vol. 283, cc. 106rv. Il passaggio sulle 
modifiche richieste, non proprio chiarissimo, 
suona in questo modo: “intaglia quatuor co-
lunnas in dicta tabula constructas, videlicet 
faciendas incisiones planas quantum capiunt 
dicte columpne ut dicitur scultura parastata 
et secundum qualitatem operis, dummodo 
dictum opus sit altitudinis pedum septem 
cum dimidio et latitudinis pedum quinque 
et pro simili latera dicte et altitudine manute-
nere promisit”. In questo caso è probabile che 
il disegno della cornice fosse dell’architetto e 
non di Lotto.
119 L’ultima cifra della data, presente accanto 
alla firma, è illeggibile e veniva interpretata 
1532 da Cavalcaselle e Morelli (cfr. S. Tassi, 
Visitazione, in Lotto nelle Marche 2011, pp. 
136-136).
120 ANA, vol. 353 (1539), Girolamo Giustinia-
ni, cc. 101rv; segnalato da Mastrosanti 2011, 
p. 104.
121 S. Tassi, Visitazione, in Lotto nelle Marche 
2011, pp. 137-139.
122 Frapiccini 2009, pp. 266-270 e Frapiccini 
2014, p. 256. Lotto, verosimilmente prima 
della partenza per Venezia, aveva venduto 
un dipinto del valore di 8 scudi alla madre 
di Ottavio (cfr. Lorenzo Lotto. Il libro di spese 
diverse, c. 154r).
123 Ivi, pp. 267-268.
124 Sulla Madonna in gloria di Durante No-
bili nella chiesa di San Martino a Caldarola 
cfr. P. Zampetti, cat. 82, in Lorenzo Lotto nelle 
Marche 1981, pp. 332-334, A. Antonelli, cat. 
47, in Sgarbi 2007, pp. 205-208; Delpriori 
2009, pp. 105- 107; Paparello 2016, pp. 254- 
257 (quest’ultimo contributo è il riferimento 
principale su Durante Nobili). Per la ripresa 
di modelli lotteschi da parte di Giovanni An-
drea de Magistris fra il 1534 e il 1542 circa 
cfr. F. De Carolis, cat. 7, in Sgarbi 2008, pp. 
44-45; F. De Carolis, cat. 6, in Un maestro del 
Rinascimento 2013, pp. 84-86; Coltrinari, La 
collezione, 2014, pp. 30- 32. Si veda ora anche 
il saggio di Francesco De Carolis in questo ca-
talogo. Mi pare importante segnalare ai fini di 
chiarire i possibili contatti fra Lotto e Durante 
Nobili, come il padre dell’artista marchigiano, 
Nobile di Francesco da Lucca, pittore e vasaio, 
avesse vissuto per un periodo a Recanati, dove 
il 19 agosto 1504 affitta una bottega nel quar-
tiere di Santa Maria di Castelnuovo insieme al 
vasaio Giacomo da Caldarola (ANR, vol. 591, 
cc. 99rv). L’artista ricompare a Recanati signi-
ficativamente negli anni trenta: il 13 novem-
bre 1531 pone a bottega il figlio Cherubino 
con maestro Mariano strengario di Recanati 
(vol. 605, c. 99r), mentre l’11 aprile 1534 si 
accorda con Girolamo di Piero da Matelica, 
abitante a Recanati, per una questione relativa 
alla dote della defunta moglie Jacopina (vol. 
656, cc. 430rv).
125 Aikema 1981, pp. 450-451. Lotto minaccia-
va di rivolgersi al Legato, il cardinale Rodolfo 
Pio da Carpi, che più tardi ne avrebbe accolto 
l’oblazione a Loreto, con cui potrebbe avere 
avuto in quest’occasione un primo contatto 
(Coltrinari, Loreto, 2016, pp. 23-25). Parte del 
denaro della pala di Cingoli era forse stato ri-
scosso da Ottavio da Macerata, come risulta 
dalla sua partita nel libro dei conti (“scuti 5 de 
moneta che fu scossi de Cingoli” cfr. Lorenzo 
Lotto. Il libro di spese diverse 2017, c. 154r, p. 
278). Sulla pala di Cingoli cfr. R. Coltrinari 
2009 e M. Paraventi, Madonna del Rosario, in 
Lotto nelle Marche 2011, pp. 176- 185. Ora si 
veda anche cat. IX.3.
126 ANA, vol. 283, c. 604v; documento segna-
lato da Mastrosanti 2011, p. 104.
127 Sull’inizio effettivo del Libro di spese di-
verse al gennaio del 1540, considerate ormai 
come pendenze del precedente periodo le 
annotazioni del 1538 relative al ritratto del 
protonotario apostolico Pizoni, cfr. Cortesi 
Bosco 2008, p. 82, nota 1 e De Carolis 2017, 
pp. 24-26.
128 Per i ritratti degli anni trenta cfr. Dal Poz-
zolo 2018, p. 57.
129 La lunetta di Giovanni Andrea de Magi-
stris e i misteri del Rosario che circondavano 
la parte centrale della pala di Caldarola so-
no stati rubati nel 1976 e mai più ritrovati; 
sono riprodotti da R. Petrangolini Benedetti 
Panici, cat. 92, in Lorenzo Lotto nelle Marche 
1981,pp. 361-362. L’opera potrebbe essere da-
tata fra la fine degli anni trenta e i primi anni 
quaranta del Cinquecento. 
130 Cfr. Frizzoni 1896, pp. 223-224. Per la sto-
ria del dipinto e la questione del rapporto con 
le altre versioni note del soggetto si rimanda 
alla scheda in questo catalogo (cat. VIII.3).
131 De Carolis, Il libro, 2013; in particolare per 
la trascrizione della scritta, ivi, p. 103.
132 Cfr. da ultimo M. Falomir, cat. 39, in Lo-
renzo Lotto. Retratos/Portraits 2018, pp. 313-
315. Nella scheda lo studioso riproduce an-
che il Ritratto di architetto venduto a un’asta 
Sotheby’s nel 2016, che per Peter Humfrey 
poteva essere un’immagine in età leggermen-
te più giovanile di Giovanni del coro (cfr. P. 
Humfrey, cat. 33, in Weston-Lewis, Humfrey 
2004, p. 120).
133 Cfr. A. Brusegan, cat. 24, in Omaggio 2011, 
p. 167.
134 Lotto, De Carolis 2017, c. 133v.
135 Rimando qui pertanto, per i rapporti con 
Girolamo Polini e la doppia parentela dell’o-
rafo con Lorenzo lotto e Alessandro Caravia 
a Coltrinari, Loreto, 2016, pp. 130-132. Per la 
questione della religiosità di Lotto, soprat-
tutto in relazione all’epilogo dell’oblazione 
a Loreto, in stretto contatto con il cardinale 
da Carpi e il suo governatore-inquisitore Ga-
spare Dotti, rimando a Firpo 2001, Coltrina-
ri, L’ultimo committente, 2015, e Coltrinari, 
Loreto, 2016, pp. 46-61, 150-152, 161-162. 
Tratta l’argomento anche Ambrosini 2018, 
pp. 36-40.
136 Sui problemi di lavoro incontrati da Lotto 
negli anni quaranta e sulla malattia del 1546, 
che lo obbliga a farsi ospitare per un oltre un 
mese a casa di Bartolomeo Carpan cfr. Cortesi 
Bosco 2008.
137 Cfr. R. Coltrinari 2009, pp. 227-228.
138 L’unico disguido fu il mancato pagamento 
di Durante da parte dei moglianesi al quale 
rimediò Lotto (cfr. M. Paraventi, Madonna in 
gloria e i santi Giovanni Battista, Antonio da 
Padova, Maria Maddalena e Giuseppe, in Lotto 
nelle Marche 2011, pp. 204-205 e cat. IX.20).
139 Le annotazioni si leggono in Lorenzo Lotto. 
Libro di spese diverse 2017, cc. 134v-136r.
140 Ivi, c. 63v.
141 Ho ricostruito queste relazioni in Coltrina-
ri, L’ultimo committente, 2015, pp. 111- 116 e 
Coltrinari, Loreto, 2016, pp. 29-35, 133-136, 
231-240. Su Tommaso della Vecchia ivi, pp. 
115-117.
142 Per il testamento di Grazioli cfr. ANA, 
vol. 236, cc. 139v-140, segnalato in Mastro-
santi 2011, p. 104. Per l’affitto della bottega, 
registrato anche nel Libro di spese diverse cfr. 
Coltrinari, Ancora 1534, 2014, p. 944, doc. 4. 
Sul ritratto vedi da ultimo M. Falomir, cat. 
46, in Lorenzo Lotto. Retratos/Portraits 2018, 
pp. 337-340.
143 Frapiccini 2000, pp. 162-169.
144 Marcello Mastrosanti segnala un docu-
mento del settembre 1544, purtroppo senza 
fornire alcuna indicazione archivistica, che fa 
emergere almeno un altro caso di lotteria di 
quadri ad Ancona; Paolo di Cecco da Mate-
lica riceve da Alessandro Spezia da Venezia, 
presumibilmente un pittore, un quadro raf-
figurante la Madonna del valore di 15 scudi 
a seguito dell’estrazione del bollettino 1041 
che Paolo aveva posto “nel lotto con ventura” 
(Mastrosanti 2011, p. 288). 
145 Ho dedicato agli ultimi anni di Lotto a 
Loreto alcuni miei studi, a cui rimando qui 
per i dovuti riferimenti: Coltrinari, L’ultimo 
committente, 2015 e Coltrinari, Quadri, 2015 
e Coltrinari, Loreto, 2016 e Coltrinari, Artisti, 
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Lotto nelle Marche di De Carolis 2018.
146 Per una rassegna dei pareri critici di questo 
orientamento cfr. Coltrinari, Loreto, 2016, p. 
124, a cui si aggiunge Dal Pozzolo 2018, p. 60.
147 Per la dimensione artistica di Loreto cfr. 
Il santuario di Loreto 1994, Santarelli 2001 e 
Coltrinari, Loreto, 2016 e Coltrinari, Artisti, 
2016.
148 Per il San Gerolamo della Galleria Doria cfr. 
De Marchi 2016, p. 256 e Coltrinari, Loreto, 
2016, pp. 155-156, dove lo discuto accanto al-
la versione del Prado, esposta in mostra (cat. 
VII.7). La Caduta dei giganti, pubblicata da 
Christiansen nel 2001, era fra i sette quadri di 
Lorenzo Lotto, fra cui solo alcuni riconosci-
bili oggi con sicurezza, inventariati all’interno 
del Palazzo apostolico di Loreto nel 1563; altri 
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nel medesimo inventario sono plausibilmen-
te quadri di Lotto (cfr. Coltrinari, Quadri, 
2015, pp. 549-557). 
149 Per il ciclo, la sua storia e la sua interpre-
tazione rimando a Coltrinari, Loreto, 2016, 
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